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Sztuka prehistoryczna 


Pierwsze odkrycia zabyt- 
ków sztuki prehistorycznej 
były tak zaskakujące, że 
niektórzy uznali je za żart 
lub oszustwo. W 1879 ro- 
ku na sklepieniu i ścianach 
jaskini Altamira w Górach 
Kantabryjskich w Hiszpa- 
nii odkryto wielobarwne 
malowidła przedstawiają- 
ce zwierzęta. Zaprezento- 
wane rok później na kon- 
gresie archeologicznym 

w Lizbonie zamiast za- 
chwytu wzbudziły podej- 
rzenia. Zebrani naukowcy 
orzekli, że tak wielkiej 
liczby pięknych malowideł 
nie mogli stworzyć prymi- 
tywni ludzie z epoki ka- 
mienia. Odkrywcę oskar- 
żono o fałszerstwo. Dopie- 
ro na początku XX wieku, 
po odnalezieniu dekoracji 
malarskich w innych ja- 
skiniach na terenie Hiszpanii i Francji, 
uznano je za autentyczne. 


koło 500 tysięcy lat temu człowiek za- 
0: świadomie wytwarzać narzędzia 

kamienne w formie tłuków pięścio- 
wych. Neandertalczyk (ok. 250 tys.-40 tys. lat 
p.n.e.) oprócz kamiennych narzędzi wyrabiał 
ubrania ze skóry, używał ognia, grzebał zmar- 
łych, być może stworzył nawet pierwociny 
sztuki w formie zdobienia ciała farbami. Jednak 
za prawdziwego twórcę uważa się człowieka 
rozumnego (Homo sapiens), który pojawił się 
na Ziemi około 38 tysięcy lat p.n.e. Początki 
sztuki i pierwsze etapy jej rozwoju przypadają 
na epokę kamienia: górny paleolit (ok. 40 tys. 
ok. 8 tys. lat p.n.e.) oraz mezolit (od ok. XI ty- 
siąclecia na Bliskim Wschodzie i ok. 9 tys.-5 tys. 
lat p.n.e. na terenach Niżu Środkowoeuro- 
pejskiego). Sztuka ta wiąże się ściśle z cywili- 
zacją myśliwych, żyjących w małych kilku- 
dziesięcioosobowych hordach i grupach rodo- 


wych, dysponujących prymityw- - 


nymi narzędziami z kamienia, 
drewna, kości i rogu, zamie- 


szkujących jaskinie, 
szałasy i ziemianki. 

Na sztukę naj- 
ją się malowidła, 4 
ryty i płaskorzeźby %. . 
w jaskiniach i schro- = 
statuetki rzeźbione 
w kamieniu lub ko- 
ści oraz dekoracje orna- 


dawniejszą składa- 
niskach skalnych, * 43 
mentalne na narzędziach 


nych z zaspokajaniem najprostszych potrzeb by- 
towych, człowiek zaczął tworzyć przedmioty, 
które miały wyrażać i przekazywać treści bar- 
dziej skomplikowane, być środkiem komunika- 


4 Początkowo w sztuce jaskiniowej dominował styl linearny. Figury zwierząt przedstawia- 
no w formie konturowych profili, m.in. w wizerunku płynącego przez rzekę stada jeleni, po- 


chodzącego z jaskini Lascaux we Francji 


i broni. Jej zasięg geograficzny jest ogromny: od 
Hiszpanii, przez Europę Środkową, Ural, do je- 
ziora Bajkał na Syberii; występuje także w Afryce 
Północnej i Południowej, na Bliskim Wschodzie, 
w Chinach, Australii i obu Amerykach. Najświet- 
niejsze przykłady dzieł sztuki pochodzą z Europy 
(zwłaszcza z terenów obecnej Francji i Hiszpanii), 
z paleolitycznego okresu kultury magdaleńskiej, 
którą uważa się za klasyczną. 

Istnienie sztuki okresu kamienia odkryto 
stosunkowo niedawno. Pierwsze wizerunki 
zwierząt ryte na kościach i rogach znalezio- 
no w jaskiniach we Francji i Szwajcarii w la- 
tach trzydziestych XIX wieku. 


Geneza 
Sztuka powstała z potrzeby formowania 


i przekazywania abstrakcyjnych myśli. Prócz 
wyrobów ściśle użytkowych, związa- 


cji między ludźmi oraz między światem rzeczy- 
wistym a nadprzyrodzonym. Zawarte w dzie- 
łach sztuki w sposób symboliczny informacje 
służyły przekazywaniu tradycji społecznych, 
utrwalaniu wierzeń i mitów. Badania naukowe 
wykazują, że sztuka prehistoryczna związana 
była z rodzącymi się wówczas ideami religijny- 
mi — animizmem (wiara w duchy) i totemizmem 
(przekonanie o związku człowieka ze światem 
zwierzęcym i przyrodą nieożywioną). Niektóre 
z dekorowanych malarstwem jaskiń uznawano 
za miejsca święte, swoiste sanktuaria obrzędo- 
we (np. słynne groty Lascaux i Altamira). Uwa- 
ża się, że były one miejscami praktyk magicz- 
nych, uroczystości inicjacyjnych związanych 
z wtajemniczeniem w sekrety grupy oraz tań- 
ców rytualnych. Na tego rodzaju funkcje jaskiń 
wskazuje bardzo częste umieszczanie rysunków 
i malowideł w niezamieszkanych częściach grot 

w miejscach mrocznych, trudno dostępnych 
i znacznie oddalonych od wejścia (nawet w od- 
ległości jednego kilometra). 

Sztuka prehistoryczna była mocno zwią- 
zana z magią, którą człowiek zaczął stoso- 
wać, próbując oddziaływać na najbliższe oto- 
czenie i kształtować je według swoich potrzeb. 


4 ©. Związek sztuki prehistorycznej z ma- 


gią, w tym z magią płodności, był niegdyś 
mocno akcentowany przez naukę. Jeszcze 
w latach osiemdziesiątych XX w. w pła- 
skorzeźbionym wyobrażeniu dwóch żub- 
rów z jaskini Tuc d Audoubert (Francja) nie- 
słusznie widziano akt prokreacji 


m Główną część jaskini Lascaux stanowi 
tzw. Sala Byków — największe wizerunki 
przedstawionych tam zwierząt osiągają 5 m 
długości 


Działania magiczne miały stanowić wsparcie 
dla słabego człowieka wobec potęgi natury. 
Wykorzystywano przede wszystkim magię 
łowiecką i magię płodności. Stosując pierw- 
szą z nich, wierzono, że przedstawienia zwie- 
rząt i polowań na nie w połączeniu z odpo- 
wiednimi obrzędami służą przywołaniu zwie- 
rzyny i wpływają na powodzenie wypraw ło- 
wieckich. W scenach polowań zwierzę zosta- 
wało symbolicznie zabite — przeszyte strzała- 
mi lub włócznią. Na wykorzystywanie tego 
typu kompozycji w magii myśliwskiej wska- 
zują znaki na niektórych wizerunkach zwie- 
rząt. Wyobrażają one rany zadane zwierzynie 
przez myśliwego oraz okaleczenia dokonane 
uderzeniami prawdziwej włóczni. Podobne za- 
biegi praktykowane są jeszcze dziś u Pigmejów, 
którzy rysują na ziemi zwierzę, a następnie 
powstały wizerunek przebijają oszczepami. 

Ludzie okresu kamienia stosowali także ma- 
gię płodności mającą zapewnić obfitość zwie- 
rzyny łownej oraz przyrost potomstwa ludzkie- 
go. Do zabiegów magicznych używano figurek 
kobiet. Być może wykor ano do tego 
celu rysunki męskich i kobiecych narzą- 
dów płciowych (symbole pierwiast- 
ka męskiego i żeńskiego w przy- 
rodzie), jak również niektóre wize- 
runki zwierząt. 

Jednak samą religią i magią trud- 
no wytłumaczyć wszystkie aspek- 
ty sztuki prehistorycznej 
jej ewolucję, doskonalenie 
form i wzbogacanie techniki. 
Do praktyk magicznych wystar- 
czyłyby przecież proste rysunki kon- 
turowe. Wysoki poziom rytów i rzeźb 
oraz dążenie do mistrzostwa (studio- 
wanie ruchu, wprowadzanie modelunku), do- 
wodzi usilnego poszukiwania piękna już w naj- 
wcześniejszej fazie rozwoju sztuki. 


Malarstwo jaskiniowe i naskalne 


Sztuka epoki prehistorycznej wypowie- 
działa się najpełniej w malowidłach i rytach 
wykonywanych na ścianach jaskiń i schro- 


wetowo, najczęściej w dyna- ? 
micznym ruchu. Sztuka ta dostar- 
cza najstarszych wyobrażeń myśli- 
wych uzbrojonych w łuki 


nisk skalnych. 
Malowano je pal- 
cami, patykiem lub 
pędzlem ze szczeciny, 


e 0 Malowidła naskal- 

ne z wąwozu Valltorta 

w Hiszpanii mają charak- 

terystyczne cechy sztuki wschod- 
niohiszpańskiej — nie- w 
wielkie jednobarwne [4 g 

mj * 
a 


postacie ujęte są syl- 


nadmuchiwano barwnik przez kościaną rur- 
kę, kreślono palcem w miękkiej glinie, ryto 
rylcami z kamienia lub z siekaczy mamutów. 
Farby w kolorze żółtym, czerwonym, brunat- 
nym, czarnym i białym uzyskiwano ze skład- 
ników mineralnych mieszanych z tłuszczem 
roślinnym. 

Początkowo była to sztuka abstrakcyjna, 
posługująca się znakami i symbolami. Ich źródło 


© Wiele bizonów namalowanych w tzw. 
Czarnym Salonie jaskini Niaux we Fran- 
cji przedstawiono ze strzałami wbitymi 
w ciało. Symboliczne ugodzenie zwierzę- 
cia strzałą miało za sprawą magii po- 
móc w jego upolowaniu 


stanowiła potrzeba syntetycznego odda- 
nia treści, której sens do dziś pozostaje 
na ogół niezrozumiały. Przybierały one 
formę prostych lub falistych linii, kół, 
krzyżyków, zygzaków, rzędów kropek 
i kresek. Do znaków tych należały także 
realistyczne i schematyczne przedstawie- 
nia męskich i żeńskich narządów płcio- 
wych. Symbolami męskimi były m.in. kre- 
ski i strzałki, żeńskimi — owale, prostoką- 
ty i figury puste w środku. Oprócz nich 


występował inny częsty motyw — odbicia dłoni 
ludzkich (niemal zawsze lewych). Uzyski- 
wano je metodą poz ą, czyli odciska- 
jąc dłoń umoczoną w farbie, lub metodą ne- 
gatywową — przez obwodzenie dłoni farbą. 
Ich znaczenie jest niejasne; przypuszcza się, 
że to Ślady magicznych obrzędów. Umiesz- 
czone obok wizerunków zwierząt być może 
miały wpływać pozytywnie na wynik polo- 
wania. Stopniowo, poza motywami abstrak- 
cyjnymi, zaczęły się pojawiać schematyczne 
figury zwierząt w formie płaskich, linear- 
nych profili, przekształcających się w proce- 
sie ewolucyjnym w formy coraz bardziej re- 
alistyczne. Do najwyższej perfekcji malarstwo 
prehistoryczne doszło w zachodniej Europie 
około 15-10 tysięcy lat p.n.e., w naturali- 
stycznych przedstawieniach zwierząt okresu 
magdaleńskiego. Proste rysunki zyskały wy- 
tworność, precyzję i prawidłowe ujęcie per- 
spektywiczne. Pojawiły się wielobarwne ma- 
lowidła — zarys zwierzęcia zaczęto wypełniać 
farbami, wykorzystując modelunek światło- 
cieniowy i efekt miękkich konturów. Upla- 
stycznienie w rytach uzyskiwano przez cienio- 
wanie dłuższymi i krótszymi kreskami. Za- 


©. Najstarszy przykład sztuki pre- 
historycznej stanowią ryty geome- 
tryczne na kościach i rogach. Je- 
den z piękniejszych tego typu ry- 
tów znajduje się na płytce kościa- 
nej pochodzącej z Francji, uka- 
zującej scenę przejścia renife- 

rów przez rzekę, w której widać 

pływające ryby 


dziwia różnorodność środków, bogac- 
two szczegółów przy opracowaniu de- 
tali (np. kopyt, grzyw), ekspresja oczu, 
a przede wszystkim umiejętne ukazanie zwie- 
rzęcia w ruchu. Około 10 tysięcy lat p.n.e., po 
osiągnięciu apogeum w zakresie form i barw, 
sztuka zaczęła powoli tracić swój realizm. W okre- 
sie mezolitu coraz częściej znów posługiwa- 
no się znakami abstrakcyjnymi, a wzory czer- 
pane z natury uległy schematyzacji i geome- 
tryzacji. Postać ludzka sprowadzona została 
do kilku kresek. 

Na ścianach jaskiń dominowały wyobraże- 
nia zwierząt łownych. Z łatwością rozpoznać 
można gatunki występujące do dziś: konie, bi- 
zony, koziorożce, jelenie, renifery, oraz gatun- 
ki wymarłe: tury, niedźwiedzie jaskiniowe, ty- 
grysy szablastozębne, mamuty, nosorożce wło- 
chate. Oprócz pojedynczych figur przedstawia- 
no całe stada. Znacznie rzadsze i o wiele bar- 
dziej schematyczne były przedstawienia ludzi. 
Występowali oni w scenach polowania lub ry- 
tuałów magicznych, w których szamani prze- 
brani w skóry i maski zwierzęce wykonywa- 
li tańce rytualne. Brak jest przedstawień roś- 
lin i krajobrazów. Ciekawym zjawiskiem są na- 
warstwienia wizerunków pochodzących z róż- 
nych okresów, które tworzą plątaninę kształ- 
tów. Skrajnym przykładem jest Australia, gdzie 
do dziś czczone są przez aborygenów prehi- 
storyczne obrazy sprzed 20 tysięcy lat. Obok 
nich występują kolejne warstwy malowideł wy- 
konywanych w następnych tysiącleciach aż po 
współczesność. 

Z około 200 znanych jaskiń i schronisk 
skalnych z zabytkami sztuki naskalnej w Eu- 
5 w Hi- 


ropie aż 120 znajduje się we Francji, « 


szpanii. Szczególnie gęste skupisko jaskiń za- 
wierających najwspanialsze przykłady rytów 
i malarstwa prehistorycznego występuje na tzw. 
obszarze franko-kantabryjskim (południowo-za- 
chodnia Francja i Góry Kantabryjskie w pół- 
nocnej Hiszpanii). W malarstwie tego rejonu 
dominują przedstawienia wyizolowanych zwie- 
rząt, które niekiedy układają się w całe fryzy: 
nie tworzą jednak spójnych scen. Pochodzą 
z paleolitu, w tym w znacznej części z okre- 
su magdaleńskiego. Ówcześni artyści starali 
się wiernie odtwarzać naturę i ruch. Oprócz 
stylu linearnego (zwierzęta narysowane są li- 
nią) występował styl malarski. Stosujący go 
prehistoryczni artyści, posługując się jedno- 
lub dwubarwnymi plamami oraz cieniowaniem, 
tworzyli trójwymiarowe wizerunki. Niekiedy 
artyści, wykorzystując naturalne nierówności 
i wypukłości skał, upodobniali kompozycje 
malarskie do płaskorzeźb. Największe arcy- 
dzieła, budzące podziw zarówno wiernością 
naturze, jak i biegłością techniczną, znajdują 
się w jaskiniach Lascaux, Altamira, Niaux, 
Rouffignac. Najsłynniejsza jaskinia to Lascaux 
we Francji. W tzw. Sali Byków oraz na Ścia- 
nach i sklepieniach wysokich korytarzy znaj- 
dują się fryzy z rzędami koni, płynącymi je- 
leniami i pędzącymi bykami. W głównej grocie 
jaskini Altamira sklepienie i ściany są pokry- 
te malowidłami bizonów, jeleni, koni i dzi- 
ków, pokazanych z niezwykłą naturalnością 
i lekkością. 

Odrębny charakter mają malowidła z rejo- 
nu wschodniej Hiszpanii, zachowane w niszach 


f Poza Europą Południową paleolityczne 
rzeźby odkryto także w Europie Środkowej 
m.in. w Niemczech. Ze stanowiska archeolo- 
gicznego w Wiirttembergu pochodzą świet- 
nie zachowane realistyczne figurki bizona, 
słonia i konia sprzed 30 tysięcy lat 


i na ścianach skalnych pod otwartym niebem 
(Cogull, Alpera, wąwóz Valltorta). Datuje się 


je na schyłkowy okres paleolitu i mezolit. 


W odróżnieniu od malowideł franko-kanta- 
bryjskich przedstawiają głównie wielofigu- 


e $ W jaskini Altamira (z lewej) najważ- 
niejszym zespołem dekoracyjnym jest wielki 
plafon, na którym przeważają wizerunki bizo- 
nów o charakterystycznym modelunku światłocie- 
niowym. Wyobrażenia tych zwierząt dominują 
także we francuskiej jaskini Font-de-Gaume, 
gdzie namalowano ich 80, a ponadto przedsta- 
wiono tam 40 koni, 23 mamuty i 17 reniferów 


rowe sceny zbiorowe o określonej tematyce: 
polowania (z użyciem łuku), walki między 
mężczyznami, tańce rytualne, sceny mitycz- 
ne oraz grupy kobiet przy codziennych 
zajęciach. Zwierzętom niemal za- 
wsze towarzyszą postacie ludz- 
kie. Sylwetowe, płaskie malo- 
widła są bardzo uproszczo- 
ne, a jednocześnie pełne dy- 
namiki i doskonale uchwy- 
conego ruchu. Czasami uzu- 
pełniają je symboliczne zna- 
ki graficzne. Sztuka wschod- 
niohiszpańska wykazuje pew- 
ne podobieństwo do licz- 
nych rytów i malowideł na- 


m Wykonana z kości sło- 
niowej głowa młodej kobie- 
ty (jaskinia Brassempouy, 
Francja) to najstarsza rzeź- 
ba twarzy ludzkiej (ma ok. 
20 tys. lat) 


skalnych w Afryce Północnej (góry Atlas, sa- 
haryjska wyżyna Tassili-n-Ajjer w Algierii) 
oraz w Afryce Południowej (Namibia, RPA) 
od mezolitu aż do naszej ery. Podobnie długą 
tradycję mają malowidła i ryty z północnej 
Italii (kilkanaście tysięcy rytów w dolinie 
Val Camonica), Skandynawii, północ- 
no-zachodniej Rosji (Syberia) oraz 
w Australii. 


e Miotacze 
z rogu renifera służyły 
do wyrzucania włóczni lub 
harpuna. Wiele z nich zdobią 
pięknie rzeźbione wizerunki 
zwierząt 


Rzeźba i obiekty tzw. sztuki 
ruchomej 


Oprócz malarstwa naskalne- 
_. go człowiek wczesnej i środko- 
*. wej epoki kamienia wytwarzał 
e drobną plastykę figuralną i przed- 
mioty użytkowe z dekoracją orna- 
mentalną, wykonane z kamie- 
nia, kości i rogu. Pierwszymi przykładami 
tej sztuki zwanej ruchomą są kości zdobione 
prostymi rytami geometrycznymi (nacięcia 
ukośne, równoległe i zębate). W miarę dosko- 
nalenia umiejętności wprowadzano ryty syl- 
wetek zwierząt oraz realistyczne rzeźby o dro- 
biazgowym modelunku, dobrze oddające szcze- 
góły anatomii i ruch. W przeciwieństwie do 
malarstwa, w rzeźbie dominowały wyobra- 
żenia postaci ludzkich. Przedstawiały jednak 
przede wszystkim kobietę, która reprezentu- 
jąc pierwiastek żeński, wiązała się z symbo- 
liką płodności. 
Z okresu paleolitu pochodzą niezwykle 
charakterystyczne kamienne lub kościane fi- 
gurki i płaskorzeźby nagich kobiet, tzw. pa- 


leolityczne Wenus. Ich liczne przykłady zna- 
leziono na rozległym obszarze — od Francji, 
przez Afrykę Północną po Syberię. Ma- 
ją one przesadnie uwydatnione piersi, 
biodra, brzuch i pośladki oraz pod- 
kreślone łono, jednakże pozba- 
wione są cech indywidual- 
nych. Głowę, nogi i ramio- 
na jedynie zaznaczono. 
Podkreślone kształty zwią- 
zane z płcią nie mają zna- 
czenia erotycznego. Spra- 
wiają raczej wrażenie znie- 
kształconych przez macie- 
rzyństwo. Dlatego niekie- 
dy w rzeźbach tych widzi się 
przedstawienia kobiet ciężar- 
nych. Częściej jednak uwa- 
ża się je za figurki kulto- 
we, wyobrażenia opiekunek 
rodu i ogniska domowego 
oraz bóstwa związane 
z kultem płodności. 
Prawdopodobnie 
używano ich m.in. w doko- 
nywanych na kobietach za- 
biegach magii płodności. 
Niegdyś niesłusznie do- 
patrywano się w nich do- 
wodu na istnienie w po- 
czątkowych fazach rozwo- 
ju ludzkości matriarchalnej 
struktury społeczeństw ro- 
dowych. Najsłynniejszym 
tego typu przedstawieniem 
jest Wenus z Willendorf (Au- 
stria) oraz płaskorzeżbiona 
Wenus z Laussel (Francja). 
Popularne były figurki zwie- 
rząt wykonane z kości lub wypa- 
lanej gliny (mamuty, konie, bizony, 
jelenie, nosorożce, niedźwiedzie i pta- 
ki). Po przewierceniu otworu umoż- 
liwiającego zawieszanie ich na szyi 
pełniły funkcje amuletu. Z terenów 
Francji zachowały się reliefy na ska- 
łach, kamiennych płytach i w glinie. 
Szczytem osiągnięć rzeźby paleoli- 
tycznej jest płaskorzeźba dwóch bizo- 
nów wymodelowanych z gliny w jaski- 


f Wyroby użytkowe z rogów i kości pokry- 
wane były rytymi wzorami geometrycznymi, 
m.in. motywem spirali, który największą po- 
pularność osiągnął w epoce brązu 


ni Tuc d'Audoubert w Pirenejach (Francja). 
Doskonałe ujęcie perspektywiczne daje wra- 
żenie pełnej rzeźby. 

Człowiek pierwotny z upodobaniem ozda- 
biał rytami narzędzia, broń (oszczepy, harpu- 


ny do połowu ryb, miotacze do wyrzucania 
harpunów) oraz przedmioty kościane o niejas- 
nym przeznaczeniu (np. berła z rozwidlonej 


części poroża renifera z przewierconym jed- 
nym otworem lub kilkoma otworami). Po- 
krywano je ornamentem geometrycznym, 
symbolicznymi znakami oraz motywa- 
mi zwierzęcymi. Prawdopodobnie zdo- 
bienia te miały charakter zarówno de- 
koracyjny, jak i magiczny. Z czasów 
prehistorycznych znane są również 
przykłady pierwszej biżuterii. Z kłów 
mamuta wykonywano bransolety dla 
kobiet (zdobione nacinanym ornamen- 
tem geometrycznym), robiono ozdo- 
by z kamyków, muszel, zębów zwie- 
rząt i bursztynu. 


Sztuka prehistoryczna w Polsce 


Ślady twórczości artystycznej 
na obszarze Polski również się- 
gają paleolitu. Narzędzia krze- 
mienne z Jaskini Nietoperzowej 
w Jerzmanowicach (koło Ojco- 
wa) datuje się na 35 tysięcy lat 
p.n.e. Z okresu magdaleńskiego 
pochodzą wyroby kościane z Ja- 
skini Maszyckiej (koło Ojcowa), 
m.in. berło zdobione rytym orna- 
mentem pasowym oraz 22 że- 
bra z ukośnymi nacięciami. 
Wiek plastyki figuralnej sza- 
cuje się dopiero na okres 
mezolitu. W północnej 
Polsce znaleziono ber- 
ła szamańskie z ro- 
gów jelenia, deko- 
rowane wzorami geo- 

metrycznymi oraz 
schematycznymi ry- 
sunkami ludzi i zwie- 
rząt. Z terenu tego za- 
chowało się kilka figurek zwie- 
rząt wykonanych z burszty- 
nu. Dotychczas nie odnaleziono 
w Polsce zabytków malarstwa ja- 
skiniowego. 

Około X tysiąclecia p.n.e. na- 
stąpiły na Ziemi zmiany klimatycz- 
ne. Skończyła się epoka lodowcowa, 
ocieplił klimat, a człowiek porzucił 


© Schematyczna postać Wenus z Sa- 
vignano (Włochy) to przykład licz- 
nych figurek nagich kobiet o obfitych 
kształtach sprzed ponad 20 tys. lat 


jaskinie. Wymarły mamu- 
ty, na północ odeszły reni- 

fery — stanowiące główny oprócz 
dzikich koni obiekt polowań myśliwych. W Eu- 
ropie tundrę porosły lasy. Przez następnych 
kilka tysięcy lat — w okresie mezolitu — na- 
stępowały zmiany, które w neolicie dopro- 
wadziły do ukształtowania się nowego syste- 
mu społeczno-gospodarczego opartego na rol- 
nictwie i hodowli. Wraz ze zmianą warunków 
życia sztuka prehistoryczna związana z my- 
ślistwem straciła pierwotne funkcje i na więk- 
szości obszarów zanikła. 


Sztuka neolitu 


Kiedy paleolityczne grupy myśli- 
wych przekształciły się w neolitycz- 
ne społeczności rolników i pasterzy, 
sztuka jaskiniowa i naskalna straci- 
ła znaczenie. Jej miejsce zajęły 
pierwsze trwałe budowle architek- 
toniczne o charakterze mieszkal- 
nym, sakralnym i obronnym oraz 
monumentalne budownictwo mega- 
lityczne. Rozpoczęto produkcję nie- 
znanych dotąd naczyń ceramicz- 
nych i tkanin. 


neolicie, czyli młodszej epoce kamie- 
nia, gdy coraz bardziej zaczynało bra- 
kować zwierzyny łownej, doszło do 


największych w dziejach ludzkości przemian 
zwanych rewolucją neolityczną. Człowiek prze- 


©» Kamienna figurka ko- 
biety siedzącej na tronie 
pochodzi z VI-V tysiącie- 
cia p.n.e. z Catalhóyiik 
w Turcji. Przedstawia bo- 
ginię płodności (za- 
pewne Wielką 
Matkę) w chwi- 

li rodzenia 


PA Pa aś MIKU... 

szedł od wyłącznej gospodarki konsumującej 
produkty przyrody (myślistwo i zbieractwo) do 
gospodarki wytwórczej (uprawa roślin i ho- 
dowla zwierząt). Proces przekształceń struk- 
tur funkcjonowania człowieka trwał kilka ty- 
sięcy lat. Początków neolitu należy szukać 
około IX tysiąclecia p.n.e. na Bliskim Wscho- 
dzie (obszar Iraku, Syrii, Palestyny, Turcji), 

który był szczególnie uprzywilejowany pod 
względem warunków naturalnych i klimatycz- 


f © Charakterystycznymi wyrobami neo- 
litycznymi są niewielkie figurki kobiece. Sta- 
tuetki odkryte podczas wykopalisk w ru- 
muńskim mieście Cernavodń wykonane z0- 
stały z marmuru w IV-III tysiącleciu p.n.e. 


nych. W rejonie tym występowały dzi- 
ko rosnące zboża (pszenica i jęcz- 
mień) oraz gatunki zwierząt na- 
dające się do oswojenia i hodow- 
li (bydło, kozy, owce). Niemal 


<« si 


m Wśród ceramiki neolitycznej zdarzają się naczynia w kształ- 
cie zwierząt. Baran dźwigający trzy dzbany z IV tysiąclecia p.n.e. 
znaleziony został na terenie Izraela 


równolegle, w sposób niezależny, wykształciły 
się najstarsze kultury rolnicze w dolinie Indusu 
(Indie) oraz dolinie Żółtej Rzeki, czyli Huang-ho 


(Chiny). W okresie neolitu wynaleziono radło do 
orania (ciągnione przez parę wołów w jarzmie), 
wykształciło się rzemiosło produkujące na dużą 
skalę kamienne narzędzia, broń oraz naczynia 
gliniane. Wprowadzono nowe techniki obróbki 
kamienia — wiercenie otworów oraz wygładzanie 
powierzchni (stąd neolit zwany jest epoką ka- 
mienia gładzonego). Pojawiły się wówczas rów- 
nież metale — miedź i złoto. W V tysiącleciu 
p.n.e. powstały pierwsze wyroby kute z natural- 
nych bryłek metalu, w IV tysiącleciu p.n.e. opa- 
nowano umiejętność wytopu. Wykonywane z me- 
talu ozdoby lub broń były jeszcze na tyle rzad- 
kie, że stanowiły symbol prestiżu społecznego. 
W poszukiwaniu potrzebnych surowców i wyro- 
bów rozpoczęto dalekie podróże handlowe szla- 
kami rzecznymi i morskimi. W wierzeniach obok 
kultów związanych z płodnością pojawił się nie- 
znany dotąd kult Słońca. 
W zależności od terenu występowania ramy 
czasowe neolitu są zróżnicowane: na Bliskim 
Wschodzie ok. 8300-0k. 2500 lat p.n.e., 
w Europie VII/VI tysiąclecie-ok. 2000 lat 
4 Pre. w Polsce ok. 4500-0k. 1800 lat p.n.e. 
«u Rzeźba 
Neolityczna plastyka figuralna to przede 
wszystkim małe statuetki kobiet (rzadko męż- 
czyzn) wykonane z wypalanej gliny lub ka- 
mienia. Występowały one powszechnie na 
Bliskim Wschodzie, w Europie (również 
w Polsce), na wyspach Morza Śródziemnego, 
w Indiach i Chinach. Rzeźby te kontynuowały 
tradycję paleolitycznych idoli nagich kobiet (tzw. 
Wenus), które pojawiły się już około 20 tysięcy 
lat p.n.e. Figurki neolityczne odznaczają się dale- 
ko posuniętą schematyzacją i geometryzacją. 
Wyobrażają nagie ciała niekiedy zdobione malo- 
widłami, tatuażem lub biżuterią. W niektórych re- 
jonach produkowano je masowo przy użyciu ma- 
tryc. Rozróżnia się dwie zasadnicze grupy figu- 
rek: stojące i siedzące. Najczęstsze są postacie 


stojące z rozpostartymi ramionami (przypomina- 
jącymi niekiedy kikutowate wypustki) oraz złą- 
czonymi nogami, często zwężającymi się ku do- 


łowi (dla łatwiejszego wbijania w ziemię lub 
wsuwania w otwór podstawki). Szczegóły anato- 
miczne, takie jak oczy i nos, zaznaczane są kre- 
skami lub punktami. Figurkom przypisuje się 


f W Jerychu zachowały się pozostałości 
prawdopodobnie najstarszego miasta na 
świecie — kamienne mury obronne oraz dol- 
ne partie ceglanych ścian domów 


funkcje kultowe. Mogły one przedstawiać bóstwa 
płodności lub sił przyrody, kapłanki lub tancerki. 
Używano ich do rytuałów religijnych i magicz- 
nych. Na kultowy charakter statuetek wskazują 
odkrycia archeologiczne na terenie Ukrainy. Zna- 
leziono tam modele domów, wewnątrz których 
znajdowały się ołtarzyki z ustawionymi na nich 
miniaturowymi figurkami kobiet. Drugi typ 
przedstawień — figurki siedzące — pojawił się 
w VII tysiącleciu p.n.e. Najprawdopodobniej wy- 
obrażają one Wielką Matkę, której kult domino- 
wał w okresie neolitu. Jako bóstwo płodności, 
urodzaju oraz symbol macierzyństwa była utoż- 
samiana z życiodajną ziemią rodzącą plony. Jej 
kultowi, sprawowanemu zapewne przez kapłan- 


e © Wneolicie zaczęto wytwarzać naczynia ceramiczne. Jedna z metod ich zdobienia pole- 
gała na ryciu i nakłuwaniu wzorów abstrakcyjnych lub geometrycznych 


ki, towarzyszyły obrzędy mające na celu podtrzy- 
mywanie odwiecznego rytmu życia i śmierci, na 
którym opierał się wegetacyjny cykl przyrody 
i cały porządek wszechświata. Z kultu Wielkiej 
Matki wykształciły się antyczne boginie Isztar, 
Izyda, Kybele i Demeter. 

Na Bliskim Wschodzie pojawiły 
się także stojące lub siedzące posta- 


cie kobiet z dzieckiem przy piersi lub na 
kolanach. Konwencja ta została później 
uświęcona w starożytnym Egipcie 
w wizerunkach bogini Izydy z ma- 
łym Horusem na rękach. Zapewne 

wywarła ona wpływ również na 
sposób przedstawiania Matki Bo- 
skiej z Dzieciątkiem. 


© Na terenie Niemiec odkryto oto- 
czone wałami duże osady z wielki- 
mi prostokątnymi domami. Chaty 
0 długości do 30 m miały konstruk- 
cję słupową z bali drewnianych 


Prócz postaci ludzkich tworzono gliniane fi- 
gurki zwierząt domowych, najczęściej byka, 
barana, kozy i świni. Być może znajdowały one 
zastosowanie w praktykach magicznych mają- 
cych spowodować płodność zwierząt. 


Ceramika 


Mimo że już w okresie paleo- 
litu stosowano glinę do wyrobu 
figurek, naczynia gliniane poja- 
wiły się i upowszechniły do- 
piero w neolicie. Stały się one 
jednym z bardziej charaktery- 
stycznych wytworów kultur neo- 
litycznych. Przez długi czas 
uważano, że ceramika narodziła 


e W Europie osady neoli- 
tyczne budowano z drew- 
na. Jednym z rodzajów były 
tzw. osady palafitowe (m.in. 
w Szwajcarii, Niemczech, Fran- 
cji), wznoszone nad brzega- 
mi jezior na platformach pod- 
trzymywanych przez pale 


się na Bliskim Wschodzie, wśród naj- 
starszych społeczeństw rolniczych, 
w kolebce wielkich cywilizacji. 
Jednak pierwsze naczynia glinia- 
ne powstały w Japonii w IX ty- 
siącleciu p.n.e., w kulturach 
zajmujących się myślistwem, 
rybołówstwem i połowem 
małż. Bardzo wcześnie pojawiły 
się w także w Chinach (VII ty- 
siąclecie p.n.e.). Najstarsze 
przykłady z Bliskiego Wscho- 
du i Europy pochodzą dopiero 
z VI tysiąclecia p.n.e. Początko- 


wo naczynia formowano ręcznie i suszono na słoń- 
cu, później zaczęto je wypalać. W IV tysiącleciu p.n.e. 
w Mezopotamii zostało wynalezione koło gam- 
carskie (w Europie znane od II tysiąclecia p.n.e.). 
Większość naczyń zdobiono motywami 
ornamentalnymi wykonywanymi techniką ma- 
lowania oraz rycia i odciskania wzorów w mo- 
krej glinie łopatką, grzebieniem lub muszlą. Po- 
wszechne były dekoracje odciskane sznurem. 
Najczęściej stosowano motywy abstrakcyjne 
(wstęgi, zygzaki, linie faliste) i geometryczne 
(romby, kratki, trójkąty, spirale). Wprowadzano 
także elementy figuralne — mocno stylizowane 
wizerunki ludzi i zwierząt. Zdarzają się również 
niezbyt liczne przykłady naczyń o kształtach 
antropomorficznych i zoomorficznych. Wiele 
kultur neolitycznych zostało wyodrębnionych 
i nazwanych od kształtów ich naczyń (kultury: 
pucharów lejkowatych, amfor kulistych, pucha- 
rów dzwonowatych) lub sposobu ich dekoro- 
wania (kultury: ceramiki wstęgowej, ceramiki 
sznurowej, ceramiki malowanej). W niektórych 
regionach (w tym na terenie Polski) występo- 
wały w naczyniach ucha (tzw. imadła); formo- 
wano je w kształcie rogów zwierzęcych lub 
zdobiono wymodelowanymi głowami zwierząt 
(zwłaszcza baranów) bądź parami wołów 
w jarzmie. Trudno dziś wytłumaczyć symboli- 
kę tych wszystkich motywów. Zapewne nie 
była to tylko czysta dekoracja, a zgeome- 
tryzowane wzory miały określoną treść 
(na przykład linie faliste mogły symbo- 
lizować wodę, spirale — życie i uro- 


© Liczbę grobowców megali- 
tycznych w Polsce określa się 
na kilkaset. Grobowiec ku- 
jawski z Wietrzychowice na- 
leży do najdłuższych — ma 
116 m. W komorze gro- 
bowej pochowany był 
mężczyzna w wieku 
około 35 lat — zapew- 
ne patriarcha rodu , = 


© Megalityczny grobowiec z Co- 
menda da Igreja w Portugalii (ok. 
3200 p.n.e.) reprezentuje typ gro- 
bowca korytarzowego. Do kolistej 
komory grobowej o średnicy ok. 2,5 m 
prowadzi korytarz o długości ok. 4 m, 
nakryty płytami zasypanymi ziemią 


(VIII-VI tysiąclecie p.n.e.) powstawa- 
ły duże osady, które przekształcały się 
w pierwsze w dziejach ludzkości mia- 
sta. Miały one regularną zabudowę, 
magazyny zbożowe, niektóre oto- 
czone były murami obronnymi. 
Za najstarsze miasto uważa się 
Jerycho (Palestyna), znane ze Starego 
Testamentu. Jego najstarsze fragmen- 
ty pochodzące z VIII tysiąclecia 
p.n.e. odkryto w latach 1952-1958. 
Osada, mogąca liczyć około 2 ty- 
sięcy mieszkańców składała się 
z kolistych i prostokątnych 

domów zbudowanych z ce- 
gieł suszonych na słoń- 
cu. Jerycho miało cha- 
rakter obronny. Chro- 
nione było przez ma- 

sywne fortyfikacje: 

fosę, potężny ka- 


e WEuropie znajduje się oko- 
ło 50 tys. grobowców megali- 
tycznych 


cie kobiece (bogini płodności) i gło- 
wy byków (męski symbol płodności). 

Mieszkańcy osad neolitycznych 
prócz rolnictwa i hodowli trudnili 
się innymi zajęciami, m.in. rzemio- 
słem i kopalnictwem. Szczególnie 
cennym surowcem był wówczas 
krzemień, z którego wyrabiano na- 
rzędzia i broń. Jedna z najwięk- 
szych i najlepiej zachowanych eu- 
ropejskich kopalni krzemienia znaj- 


duje się w Polsce, w Krzemionkach (koło Ostrow- 
ca Świętokrzyskiego, III--II tysiąclecie p.n.e.). 
ida się ona z ponad 700 szybów o głęboko- 
ści 5-8 metrów. 


Zagadkowe megality 


W okresie neolitu pojawiły się monumentalne 
konstrukcje kamienne zwane megalitami. Ich na- 
zwa pochodzi od greckich słów megas lithos, 
oznaczających „duży kamień”. Były one budowa- 
ne z olbrzymich bloków kamienia, łączonych bez 
używania zaprawy. Megality stanowiły wielkie 
osiągnięcie techniczno-organizacyjne ludności 


1 Kręgi kamienne liczą od kilku do kilkudziesięciu metrów średnicy. Miały one charakter 


kultowy 


dzaj, a rogi związane były z symboliką lunarną 
i płodnością). 


Początki miast 


Uprawa roślin wymuszająca osiadły tryb ży- 
cia spowodowała, że człowiek zaczął wzno- 
sić trwałą zabudowę. Tak narodziła się sztu- 
ka architektoniczna i urbanistyka. Na Bliskim 
Wschodzie już w neolicie przedceramicznym 


mienny mur (4 m grubości i 3 m wysokości) oraz 
kilka wież, z których jedna o wysokości 8 me- 
trów miała wewnątrz spiralne schody. Duże 
miasto neolityczne, założone w VII tysiącle- 
ciu p.n.e., znajdowało się w Catalhóyiik (Catal 
Hiiyiik) w Turcji. Ściśle przylegające do siebie 
prostokątne domy z suszonej cegły były dostęp- 
ne tylko z dachu sąsiedniego budynku. W kilku 
budynkach, zapewne świątyniach, odkryto duże 
malowidła ścienne i reliefy przedstawiające posta- 


fr Znany grobowiec megalityczny w Irlandii, 
New Grange, pochodzi z IV/III tysiąclecia p.n.e. 


neolitu. Wzniesienie takiej budowli wymagało 
współpracy ogromnej rzeszy ludzi — od kilkuset od 
kilku tysięcy osób. Miały one charakter grobowy, 
sakralny lub astronomiczny. Funkcje wielu z nich 
do dziś pozostają jednak zagadkowe. Równie nie- 
jasna jest ich geneza. Być może pochodzą z Afry- 
ki Północnej lub Bliskiego Wschodu, gdzie naj- 
starsze przykłady sięgają VI tysiąclecia p.n.e. Jed- 
nak w pełni ukształtowane klasyczne formy bu- 
dowli megalitycznych znane są przede wszystkim 
z Europy (V-I tysiąclecie p.n.e.); tutaj znajduje się 


© _ Przykłady malarstwa neolitycznego (m.in. 
sceny pasterskie i łowieckie) zachowały się 
również w Indiach 


ich największe skupisko (Francja, Wielka Bryta- 
nia, Hiszpania, Portugalia, Skandynawia, Niemcy). 
Pojawiły się one również w Azji (Kaukaz, Japonia, 
Indie), Australii, Oceanii i obu Amerykach. 
Występują trzy główne rodzaje zabytków me- 
galitycznych: groby megalityczne, menhiry 
i kromlechy. Najczęstsze są megalityczne groby. 
Szczególnie dużo, około 4500, znajduje się ich 
w zachodniej i południowej Francji (zwłaszcza 
w Bretanii) oraz w Danii (około 3500). Zbudowa- 
ne są z pionowo ustawionych płyt kamiennych, na 
których spoczywają poziome bloki. Dominują 
tzw. dolmeny (po bretońsku „kamienny stół”) na 
planie koła, wieloboku lub prostokąta, przykryte 
jednym wielkim głazem. Występują również gro- 
by korytarzowe z bocznymi komorami (do kilku- 
dziesięciu metrów długości), groby kopułowe na 
planie koła (tzw. tolosy) i niewielkie groby 
skrzynkowe. Pierwotnie wiele z nich było przy- 
krytych ziemią, co nadawało im formę kopców. 
Dziś w większości pozbawione są osłon ziem- 
nych. Ściany w niektórych wnętrzach pokrywają 
wyryte zgeometryzowane symbole — dyski słonecz- 
ne z promieniami, linie faliste i zygzakowate, spi- 
rale, trójkąty, romby. Większość tych budowli by- 
ła grobowcami zbiorowymi (od kilku do 100 osób). 
Wiązały się z kultem zmarłych, mogły symbolizo- 


wać łono Wielkiej Matki, w którym zmarły ocze- 
kuje na odrodzenie. Wpływy kultury megalitycz- 
nej dotarły także na ziemie polskie. Widać je 
w tzw. grobowcach kujawskich, które występują 
na Kujawach, w Wielkopolsce (np. w Wietrzycho- 
wicach w pobliżu Koła) i na Pomorzu Zachodnim. 
Groby o wysokości do 4 metrów mają kształt bar- 
dzo wysmukłego trójkąta równoramiennego o dłu- 
gości do 150 metrów i szerokości podstawy do 
15 metrów. Komora grobowa znajduje się w szer- 
szej części i zawiera zwykle jeden pochówek. 
Zbudowane są z wielkiej ilości kamieni narzuto- 
wych i polnych oraz ziemi. W czasach nowożyt- 
nych wiele z nich zniszczono, wykorzystując jako 
źródło materiału budowlanego. Istnieje przekaz, 
że z rozebranego na początku XX wieku tego ty- 
pu grobowca starczyło kamienia na wybrukowa- 
nie ponad 20 kilometrów polnej drogi. 


© Przedstawienie wioski na wodzie pochodzi 
z Val Camonica we Włoszech — jednego z naj- 
większych w Europie skupisk rytów naskalnych 


Najprostszy typ magalitu stanowi menhir (po 
bretońsku „długi kamień). Jest to jednolity blok 
kamienny zwężający się nieco ku górze i wkopa- 
ny pionowo w ziemię. Menhiry mają od kilku do 
20 metrów wysokości. Najwyższy monument 
znaleziono we Francji, w Locmariaquer (23 m), 
dziś rozbity na cztery części; jego ciężar ocenia 
się na prawie 350 ton. Menhiry stoją pojedynczo, 
mogą tworzyć również szereg lub wielorzędowe 
aleje (tzw. alignement). W miejscowości Carnac 
(we francuskiej Bretanii) znajduje się największe 
w Europie skupisko megalitów, złożone z około 
3 tysięcy menhirów ustawionych w 10-13 rów- 
noległych rzędach, ciągnących się przez ponad 
3 kilometry. W całej Francji znajduje się około 
110 takich menhirowych alei, a liczbę wszystkich 
menhirów ocenia się na ponad 6 tysięcy. Liczne 
przykłady występują także w Wielkiej Brytanii. 
Trudno jest dziś wyjaśnić znaczenie menhirów 
i alignementów. Prawdopodobnie pełniły różne 
funkcje kultowe jako na przykład personifikacje 
bóstw, siedziby dusz zmarłych (niekiedy wystę- 
powały w pobliżu cmentarzysk), 
pomniki ważnych wydarzeń lub 
ofiary wotywne; być może wy- 
znaczały jakieś szlaki wykorzy- 
stywane w kultach religijnych. 
Uczeni skłaniają się także ku 
twierdzeniu, że mogły one pełnić 
funkcje astronomiczne. Do men- 


© Sanktuarium w Stonehen- 
ge reprezentuje typ budowli me- 
galitycznej zwany kromlechem. 
Nazwa Stonehenge oznacza do- 
słownie „wiszący kamień” 


hirów nawiązują tzw. stele-menhiry, czyli stojące 
płyty kamienne z płaskorzeźbionymi schema- 
tycznymi wyobrażeniami postaci lub twarzy 
ludzkich. Wydaje się, że mogą to być pomniki na- 
grobne ukazujące zmarłego. 

Trzeci typ zabytków megalitycznych stano- 
wią kromlechy (w języku bretońskim cromlech 
oznacza „kamień okręgu”), czyli kamienne krę- 
gi zbudowane z menhirów lub głazów. Sądzi się, 
że były one miejscami kultu, rytualnych obrzę- 
dów religijnych lub obserwacji astronomicz- 
nych. We Francji znajduje się 30 kromlechów, 
znacznie więcej jest ich jednak w Wielkiej Bry- 
tanii. Najsłynniejszy obiekt tego typu to Stone- 
henge (koło Salisbury) w Anglii. Powstawał on 
w kilku etapach w okresie 2800-2000 lat p.n.e. 
W obrębie kolistego obszaru o średnicy około 
100 metrów, wyodrębnionego rowem i niskim 
wałem ziemnym, ustawione są dwa kręgi men- 
hirów. Wewnętrzny, w kształcie podkowy, zbu- 
dowany jest z pięciu par bloków, złączonych 
u góry poziomymi kamiennymi belkami. Two- 
rzą one konstrukcje o wysokości 7 metrów przy- 
pominające bramy (tzw. trylity). Sporządzono je 
ze skał o wadze 40-50 ton. Krąg zewnętrzny 
o średnicy 33 metrów utworzono z 30 monoli- 
tów piaskowca (wysokości 4,5 m), połączonych 
u góry niegdyś nieprzerwanym ciągiem pozio- 
mych płyt. Kamienie połączono na czopy i wrę- 
by. Niektóre z głazów użytych przy wznoszeniu 
budowli sprowadzono z kamieniołomów w Wa- 
lii oddalonych o około 200 kilometrów. Wydaje 
się, że Stonehenge było sanktuarium słonecz- 
nym oraz obserwatorium astronomicznym. Umoż- 
liwiało ono określanie pozycji Słońca i Księży- 
ca (obserwowanie cykli słonecznych i księżyco- 
wych) oraz rejestrowanie przesileń letniego i zi- 
mowego. Budowla została tak skonstruowana, 
że w czasie letniego przesilenia (21 czerwca) 
Słońce wschodzi na osi wejścia do wewnętrzne- 
go okręgu i oświetla centralnie umieszczony 
głaz ołtarzowy. Obiekt dowodzi wielkiej wiedzy 
astronomicznej neolitycznych mieszkańców 
Wysp Brytyjskich. Stanowi także Świadectwo 
rodzącego się w tym okresie kultu Słońca. 


Malowidła i ryty naskalne 


Na niektórych obszarach, gdzie dominowały 
kultury myśliwsko-pasterskie, kontynuowana 
była tradycja sztuki naskalnej wywodząca się 
z paleolitu. Wiązała się ona z obrzędami ma- 
gicznymi i kultowymi. W alpejskiej dolinie Val 
Camonica we Włoszech schematyczne ryty uka- 
zują ceremonie i obrzędy religijne, postacie w geś- 
cie modlitewnym (tzw. orantów), sceny z polo- 
wań lub prac gospodarskich (np. orkę); zdarza- 
ją się sceny erotyczne. Pojawiła się symbolika 
solarna (dysk z promieniami lub punktem w środ- 
ku) i rozpowszechnił motyw broni jako oznaki 
władzy (trójkątny sztylet, topór). Ryty i malowi- 
dła, przedstawiające zwierzęta, polowania i pa- 
sterzy ze stadami, występowały nadal w Afryce 
Północnej (sztuka saharyjska), Afryce Południo- 
wej, Azji i Skandynawii. 

Wraz z neolitem kończy się po dziesiątkach 
tysięcy lat epoka kamienia. Rodzi się epoka 
metali — brązu, a następnie żelaza. W III tysiąc- 
leciu p.n.e. w dolinie Nilu oraz w Mezopotamii 
powstają pierwsze wielkie cywilizacje i formu- 
ją się najstarsze w dziejach ludzkości państwa. 


Wiek brązu 1 żelaza 


Po dziesiątkach tysięcy lat posługiwa- 
nia się przez człowieka przedmiotami 
wykonanymi z kamienia, drewna i ko- 
ści podstawowym surowcem do pro- 
dukcji narzędzi, broni oraz ozdób stał 
się metal — brąz, żelazo, złoto, srebro 

i miedź. W sztuce wykorzystującej no- 
we technologie pojawiła się tendencja 
do coraz większego zróżnicowania 
form i motywów zdobniczych. 


© Brązowy wózek kultowy z Trundholmu 
(XIV=XIII w. p.n.e.), długości 58,6 cm, zna- 
leziony został w bagnach na terenie Danii. 
Złocona tarcza symbolizuje słońce, a koń 
uosabia siły płodności 


prowadzeniu metali do produkcji broni 

i narzędzi towarzyszyły doniosłe zmia- 

ny społeczno-gospodar- 
cze. Na Bliskim Wschodzie (Egipt, 
Babilonia, Asyria) tworzyły się 
pierwsze scentralizowane państwa, 
w Europie rozpoczynał się proces 
stopniowego rozkładu wspólnot 
pierwotnych i krystalizowania jed- 
nolitych etnicznie ludów (m.in. 
Celtów, Germanów, Prasłowian). 
Rozwijała się żegluga morska sty- 
mulowana poszukiwaniami surow- 
ców (zwłaszcza metali do produk- 
cji brązu) oraz dalekosiężny han- 
del lądowy (np. szlak bursztynowy), 


© Do ważnych symbolicznych motywów 
należał labirynt, którego przykład znajdu- 
je się na pieczęci z Knossos na Krecie. Wy- 
stępował on także na naczyniach, wyrobach 
metalowych i w rytach naskalnych 


znacznie ułatwiony dzięki wynalezieniu wozu na 
kołach. Nastąpiło rozwarstwienie społeczne — po- 
jawiła się arystokracja plemienna i niewolnictwo. 
Chęć szybkiego bogacenia się doprowadziła do 
eskalacji wojen grabieżczych. Wprowadzenie 
technologii wytopu związanej z ogniem wpłynę- 
ło na wzrost kulturowego znaczenia ognia i popu- 
laryzację obrządku ciałopalnego. Rozpowszech- 
niły się kulty solarne. 

Trudno jednoznacznie określić, kiedy skoń- 
czyła się epoka kamienia i zaczęła epoka brązu. 
W zależności od obszaru geograficznego jej ramy 
czasowe są bardzo zróżnicowane. Najstarsze cen- 
tra metalurgii brązu (stop miedzi z cyną) powsta- 
ły około 2500 roku p.n.e. na Zakaukaziu, Bliskim 
Wschodzie, w Egipcie i Indiach. Metal ten roz- 
przestrzeniał się stopniowo poprzez Kretę i Gre- 
cję w Europie, gdzie epoka brązu trwała od oko- 
ło 2000 do 1000-700 roku p.n.e. (w Polsce ok. 
1800-700 p.n.e.). Mimo że już wcześniej używa- 
no miedzi i złota, to dopiero wynalezienie i roz- 
powszechnienie brązu doprowadziło do szybkie- 
go postępu ludzkości. Brąz był surowcem uni- 
wersalnym, o wielu zaletach. Znaczna twardość 
pozwalała mu konkurować z wyrobami kamien- 


e Wykonany z brą- 
zowych prętów na- 
pierśnik z Mrowina 
(VIII w. p.n.e.) jest wy- 
tworem kultury wschod- 
niopomorskiej 


nymi; wzrosła szybkość 
procesu wytwórczego 
i łatwość uzyskania naj- 
bardziej wyszukanych 
kształtów. 
Kontynuację epo- 
ki brązu stanowiła 
epoka żelaza. Naj- 
starsze wyroby z ku- 
tego żelaza (głównie 
pochodzenia meteo- 
rytowego), znalezione 
w Egipcie i Azji Zachodniej, 
pochodzą z IV-III tysiąclecia p.n.e. Żelaza po- 
zyskiwanego z rud używano w Babilonii od 
około 1800 roku p.n.e. Jednak właściwa epoka 
żelaza zaczęła się na Bliskim Wschodzie około 
1200 roku p.n.e. Stamtąd umiejętność obróbki 
tego metalu przeszła na wyspy Morza Egejskie- 
go i do Grecji (1000 p.n.e.) oraz na pozostałe 
obszary Europy (ok. 800-600 p.n.e.): do Polski 
dotarła około 700 roku p.n.e. Początkowo sto- 
sowano go głównie do wyrobu ozdób. Epoka 
laza w zachodniej i środkowej Europie dzieli się 
na cztery okresy: halsztacki (ok. 750-400 p.n.e.), 
lateński (ok. 400 p.n.e.-pocz. n.e.), rzymski (pocz. 
n.e.-V/VI w.) i wczesnośredniowieczny (VI 
poł. XIII w.). 


Cechy sztuki epoki brązu i żelaza 


Pod pojęciem sztuki epoki brązu i żelaza ro- 
zumie się przede wszystkim twórczość arty- 
styczną obszaru Europy z wyłączeniem klasycz- 
nych kultur Grecji i Rzymu. Charakterystyczny- 
mi wytworami sztuki tych okresów są wyroby 
metalowe: ozdoby stroju, biżuteria, naczynia 


(kubki, kotły) i broń (miecze, topory, hełmy). 
Prócz brązu i w mniejszym stopniu żelaza 
ogromne znaczenie miało złoto, uważane za me- 
tal prestiżowy. Używano także srebra i miedzi. 


Przedmioty metalowe wykonywano przy zasto- 
sowaniu nowych technologii (kucie, odlewanie, 
repusowanie — wykuwanie ornamentu na zimno, 
wybijanie na matrycy) i technik (filigran, granu- 
lacja, ażurowanie, emalia). Wyroby zdobiono 
plas ymi lub rytymi wizerunkami ludzi i zwie- 
rząt oraz ornamentami geometrycznymi. Przed- 
stawienia figuralne tworzyły często całe ciągi 
narracyjne — fryzy ukazujące sceny kultowe, mi- 
tyczne i rodzajowe. Spośród zwierząt bardzo po- 
pularny był jeleń i koń. Wśród motywów orna- 
mentalnych ogromne znaczenie miały symbole 
związane z kultem słońca: tarcza słoneczna, spi- 
rala, koncentryczne koło, krzyż wpisany w koło, 
swastyka (wirujący krzyż) oraz trykwetr (trójra- 
mienna odmiana swastyki). Ważną rolę odgry- 
wały także linie faliste, trójkąty, meandry, motyw 
labiryntu i jodełki. 

Najpowszechniej występujący element deko- 
racji stroju stanowiły brązowe lub złote szpile 
oraz fibule (agrafy) służące do spinania szat. Po- 
pularne były bransolety, naszyjniki, naramienniki, 
klamry. Spośród metalowych naczyń o bogatej 
dekoracji repusowanej i grawerowanej na wyróż- 
nienie zasługują situle — duże brązowe wiadra 


z uchwytem wykorzystywane zarówno do nosze- 
nia wody, jak i w obrzędach religijnych. Jednym 
z najoryginalniejszych wytworów plastyki tego 
okresu są brązowe wózki kultowe używane pod- 
czas obrzędów religijnych. Część z nich wiązała 
się z kultem solarnym. Najsłynniejszy z wózków 


fr Charakterystycznym motywem zdobni- 
czym biżuterii i przedmiotów użytkowych 
w epoce brązu i żelaza były koncentryczne 
koła. Uważa się je za symbole solarne 


słonecznych pochodzi z Trundholmu (Dania). 
Pozłacaną brązową tarczę słoneczną umieszczoną 
na dwóch kołach ciągnie koń stojący na czteroko- 
łowej podstawie. Koła wozu mają dwie krzyżują- 
ce się szprychy tworzące charakterystyczny mo- 
tyw równoramiennego krzyża. Inny typ wózka 
kultowego reprezentuje wózek ze Strettweg (Au- 
stria, VII w. p.n.e.). Przedstawia on scenę obrzędo- 
wej procesji. Na czterokołowej platformie stoi kil- 
kanaście figur ludzkich i zwierzęcych (m.in. wo- 
jownicy na koniach oraz kobieta i mężczyzna pro- 
wadzący jelenia za rogi). Centralną, największą 
postacią jest bóstwo — naga kobieta dźwigająca na 
głowie czarę. 

W dużych ilościach produkowano naczynia 
ceramiczne, które zaczęto wytwarzać przy uży- 
ciu koła garncarskiego (w Grecji od ok. XVIII 

XVII w. p.n.e., w Italii od VIII w. p.n.e., w Pol- 
sce od III--II w. p.n.e.). Zdobiono je dekoracją 
malowaną lub rytowaną. Często naśladowały 
formy naczyń brązowych, z charakterystyczny- 
mi dla nich wypukłymi guzami lub szwami wy- 
nikającymi z procesu technologicznego. Czasa- 
mi plastyczne dekoracje miały formę głów zwie- 
rzęcych i postaci ludzkich. Naczynia ceramiczne 
służyły nie tylko do przechowywania produktów 
spożywczych, ale także do składania prochów 
zmarłych (urny lub inaczej popielnice). Z gliny 
wytwarzano także schematyczne figurki ludzi, 
zwierząt i ptaków, zwykle o funkcjach kulto- 
wych. Rzeźby bardziej monumentalne powsta- 
wały z kamienia i drewna; należały jednak do 
znacznie rzadszych wytworów sztuki. 

W epoce brązu w północnych Włoszech (Val 
Camonica) i Skandynawii kontynuowano trady- 
cję rytów naskalnych, które ukazywały sceny 
mitologiczne i rodzajowe. Na Wyspach Bry 
skich jeszcze do I wieku n.e. wznoszono mega- 
lity — potężne kamienne konstrukcje charaktery- 
styczne dla okresu neolitu. 


4 Od epoki brązu aż po średniowiecze do 
spinania szat używano ozdobnych agraf 
zwanych fibulami 


© Brąz — materiał bardziej wytrzy- 
mały i elastyczny niż kamień i drew- 
no — szybko znalazł zastosowanie do 
produkcji broni 


© Naczynia ce- 
ramiczne kultury 
halsztackiej odznacza- 
ły się bogatą dekoracją 
geometryczną — malowaną 
lub odciskaną. Niekiedy zdo- 
biono je figurkami ludzi i zwie- 
rząt, mającymi związek z ówczes- 
nymi wierzeniami i mitologią 


Spośród licznych kultur europejskich epoki 
brązu najwyższy poziom osiągnęła kultura egej- 
ska. W epoce żelaza najbardziej wyrafinowane 
formy reprezentowała sztuka lateńska i scytyjska. 


Sztuka egejska 


W epoce brązu na wyspach Morza Egejskie- 
go (Kreta, Cyklady) i obszarze Grecji (kultura 


mykeńska, m.in. Mykeny i Tyryns) istniały 


© Złote naczynia ze Szwe- 
cji zostały wykonane 
techniką repusowania, 
polegającą na wykuwa- 
niu młotkiem metalu 
na zimno 


ośrodki sztuki 
znacznie wyprze- 
dzające poziomem roz- 
woju inne europejskie kul- 
tury. Na Krecie powstawały 
wielkie kamienne kompleksy pała- 
cowe będące siedzibami władców 
(m.in. Knossos, Fajstos). Kilkupiętrowe 
budynki, w których konstrukcji dużą rolę od- 
grywały rozszerzające się ku górze kolumny, 
miały urządzenia wodociągowe i kanalizacyjne. 
Miast mykeńskich broniły potężne mury z ka- 
mienia (zw. cyklopowymi). W Mykenach za- 
chowały się ruiny obronnej cytadeli ze słynną 
Lwią Bramą zwieńczoną reliefem ukazuj 
dwie lwice przy kolumnie. W kulturze egej 
skiej wykształcił się charakterystyczny typ bu- 
dowli zwany megaronem — prostokątny budy- 
nek z jednym pomieszczeniem mieszkalnym 
poprzedzonym otwartym przedsionkiem. Me- 
garon stał się później wzorem dla najprostszej 


formy świątyni starożytnej Grecji (templum in 
aniis). Ściany pałaców i domów pokrywano 
malowidłami o żywych barwach (czerwona, 
niebieska, żółta). Realistyczne obrazy, wykazu- 
jące pewną tendencję do stylizacji, przedstawia- 
ły zwierzęta, sceny z życia codziennego, popisy 


taneczne, procesje, sceny wojenne. Najpięk- 
niejsze przykłady tego typu malowideł zacho- 
wały się w pałacu w Knossos. 

Rzeźbę egejską reprezentują marmurowe cy- 
kladzkie idole kobiece, czasami zredukowane do 
niemal abstrakcyjnego kształtu przypominające- 
go skrzypce, oraz małe fajansowe figurki z Knos- 
sos przedstawiające tańczące kapłanki lub bogin- 
ki („Bogini z wężami”). Doskonale rozwijała się 
ceramika. Zdobiono ją malowaną dekoracją 
w stylu naturalistycznym (stylizowane rośliny 
i zwierzęta morskie, np. ośmiornice, rozgwiazdy) 
lub geometrycznym (np. spirale). Wykonywano 
także naczynia kamienne, m.in. rytony w kształ- 
cie realistycznie oddanej głowy byka. Wysoki po- 
ziom osiągnęło złotnictwo. Jego najpiękniejsze 
przykłady pochodzą z kopułowych i szybowych 
grobowców mykeńskich: złote maski królów, re- 
pusowane naczynia (kubki z Wafio), ogromne 
ilości złotych blaszek zdobiących szaty zmarłego, 
pierścienie, inkrustowane złotem brązowe sztyle- 
ty i miecze. Sztuka egejska wywarła silny wpływ 
na rozwój sztuki starożytnej Grecji. 


m Na brązowym naczyniu z Basse- 
-Yutz (IV w. p.n.e.) widać typowe dla 
Celtów upodobanie do motywów zwie- 
rzęcych i splotów krzywolinijnych 


Styl lateński 


W epoce żelaza na obszarach zachodniej 
i środkowej Europy rozwinął się styl lateński 
(nazwany od miejscowości La Tene w Szwajca- 
rii). Został on ukształtowany przez Celtów, którzy 
pierwotnie zamieszkiwali dorzecza Renu, Loa- 
ry i górnego Dunaju. W wyniku ekspansji tery- 
torialnej w V-III wieku p.n.e. opanowali oni 
znaczne obszary kontynentu (od północnej Hi- 
szpanii po Niemcy i od Wysp Brytyjskich po 
Bałkany); ich wpływy dotarły do Czech, Mało- 
polski i na Śląsk. Kultura lateńska doprowadzi- 
ła do znacznego ujednolicenia wczesnej cywili- 
zacji europejskiej. 

Styl lateński najpełniej wyraził się w dzie- 
łach z metalu: ozdobach stroju (fibule, klamry 
do pasów), biżuterii (bransolety, pasy, diade- 
my, torquesy — naszyjniki w formie otwartego 
pierścienia z dekoracyjnymi zakończeniami), 
broni (miecze, tarcze, hełmy) i naczyniach. 
Sztukę tę cechowała skłonność do abstrakcji. 
Świat realny przetwarzano w silnie stylizo- 
wane formy o finezyjnych liniach zapełniają- 
cych całą powierzchnię koronkową dekoracją 
Przedstawienia ludzkie łączono ze zwierzęcy- 


© W Skandynawii (zwłaszcza w Szwecji 
i Norwegii) zachowała się duża liczba rytów 
i rysunków naskalnych z epoki brązu i żela- 
za. Do dominujących motywów należą sche- 
matyczne wyobrażenia statków (przedstawia- 
ne m.in. na rysunkach w szwedzkiej prowin- 
cji Bohuslin) 


mi oraz ornamentyką roślinną i geometrycz- 
ną w abstrakcyjne rozbudowane kompozycje. 
Celtowie wykazywali zamiłowanie do żywych 
barw, co przejawiało się we wprowadzeniu 
barwnych emalii (zwłaszcza czerwonej), in- 
krustacji kamieniami ozdobnymi (np. koral, 
bursztyn) i szkłem. Jednym z ulubionych mo- 
tywów zdobniczych na bransoletach, zapin- 
kach i rękojeściach mieczy była głowa ludz- 
ka lub zwierzęca. Niekiedy cały uchwyt na- 
czynia przybierał kształt stylizowanego zwie- 
rzęcia. Jeden z cenniejszych zabytków sztu- 
ki celtyckiej to srebrny kocioł z Grundestrup 
(Dania) o średnicy 69 centymetrów. Wewnątrz 
i na zewnątrz pokrywają go repusowane gło- 
f wy bóstw, wizerunki zwierząt i wo- 
jowników na koniach. Kotły tego typu 
były ważnym rekwizytem w celtyckich 
obrzędach religijnych i ceremoniach 
(np. małżeńskich). Wiele dzieł sztuki 
celtyckiej pochodzi z grobowców kur- 
hanowych (np. Vix we Francji) oraz z rzek 
i bagien, w które według celtyckiego oby- 
czaju wrzucano cenne przedmioty jako 
ofiary dla bóstw (np. część zdobyczy wo- 
jennych). 
Celtowie wznosili warowne osiedla 
o cechach miejskich (oppida). Najwięcej od- 
kryto ich na terenie ówczesnej Galii — Francji, 
Belgii i północnych Włoch (około 200). Usytu- 
owane na wzniesieniach, otoczone były syste- 


© Wśród wyrobów sztuki celtyckiej wystę- 
pują figurki zwierzęce. Grzywę pochodzące- 
go z Węgier dzika ozdobiono stylizowanym 
wzorem w kształcie litery S 


mem umocnień (drewniany szkielet wypełnio- 
ny kamieniami i ziemią licowano z zewnątrz 
murem z dużych głazów lub otaczano wałem 
ziemnym i palisadą). Oppida zamieszkiwało 
przeciętnie 45 tysięcy osób. Miały wydzielone 
części dla arystokracji i kapłanów. W chwilach 
zagrożenia pełniły funkcje twierdz i miejsc 
schronienia dla okolicznej ludności. 

Szczególnie piękna odmiana sztuki celtyc- 
kiej powstała na Wyspach Brytyjskich. Wy- 
kwintna, silnie stylizowana ornamentyka z mo- 
tywem krzywolinijnych wici roślinnych oraz 
równowaga między pustym tłem i zdobieniem 
wywołują niekiedy skojarzenia z estetyką sece- 
sji (tarcza brązowa z Battersea). 

Na przełomie I wieku p.n.e. i I wieku n.e. 
większość ziem zdominowanych przez Celtów 
została podbita przez Rzymian i Germanów. 
Tradycje sztuki celtyckiej przetrwały najdłużej, 
bo aż do średniowiecza, w Irlandii i Szkocji, 
i połączyły się z treściami chrześcijańskimi. 


m Brązową tarczę z Battersea wyłowiono 
z Tamizy w londyńskiej dzielnicy Battersea 
(stąd nazwa). Zdobi ją wytłaczany ornament 
i wypełnione czerwoną emalią guzy 


Sztuka scytyjska 


W epoce żelaza na południowo-wschodnich 
rubieżach Europy rozwijała się sztuka scytyjska 
(VII w. p.n.e.III w. n.e.). Przybywający z rejo- 
nu Kaukazu koczowniczy lud Scytów opano- 
wał wówczas północne wybrzeża Morza Czar- 
nego, Krym, Ukrainę i część Niziny Węgier- 
skiej, a ślady jego najazdów w głąb Europy 
Środkowej widać w wielu obronnych osied- 
lach kultury łużyckiej (prawdopodobnie spalili 
pierwszy gród w Biskupinie). Scytowie zasły- 
nęli z bardzo wysokiego poziomu rzemiosła ar- 
tystycznego w metalu, a szczególnie ze złotnic- 
twa. Najbardziej typowym wyrobem były złote 
ażurowe plakietki mocowane do pasów, naszy- 


wane na strój lub końską uprząż. Jednak nie 
zawsze Scytowie wytwarzali je samodzielnie. 
Mając ścisły kontakt z koloniami greckimi, wy- 
rób części złotych przedmiotów powierzali rze- 
mieślnikom greckim. Sztuka scytyjska repre- 
zentowała tzw. styl zwierzęcy. Dominowały 
w nim przedstawienia zwierząt realistycznych 
(jelenie, konie, dziki, łosie, pantery) i fanta- 
stycznych (gryfy). Szczególnie charaktery- 
stycznym motywem był leżący jeleń z orna- 
mentalnie ukształtowaną obfitą grzywą lub ro- 
gami układającymi się w falę. Ulubiony temat 
stanowiły dynamiczne sceny walk między 
zwierzętami: drapieżnik atakujący konia lub je- 
lenia, ptak atakujący rybę. Umiejętnie oddając 
ruch, ukazywano także jeźdźców na koniach, 
ujarzmianie koni, sceny bitewne i postacie 
ludzkie w scenach z życia codziennego. Rea- 
lizm przedstawień szedł w parze z dążeniem do 
dekoracyjności osiąganej poprzez stylizację 
układów kompozycyjnych oraz stosowanie bo- 
gatej ornamentyki. 

Twórczość Scytów znana jest głównie z zabyt- 
ków odkrytych w grobach kurhanowych, które 
licznie występowały na stepach nadczarnomor- 
skich (np. Kostromska Stanica, Czernomłyk). We- 
wnątrz nasypu znajdowała się drewniana komora 
grobowa zawierająca bogate wyposażenie: wozy, 
broń, uprząż oraz złote naczynia, ozdoby i biżute- 
rię. Prócz zmarłego wodza chowano w niej jego 
służbę, niewolników i konie, które uśmiercano 
podczas ceremonii pogrzebowej. Scytyjskie kur- 


hany stawały się łupem rabusiów już w starożytno- 
Ści, a w czasach nowożytnych były źródłem wielu 
fortun kozackich. 


odmianą są tzw. urny twarzowe 


© W epoce brązu rozpowszechnił się obrządek ciałopalny. Prochy 
zmarłych składano w ceramicznych urnach, których najciekawszą 


Polska 


Ślady licznych kultur z epoki 
brązu i żelaza pozostały również 
na ziemiach polskich. Najpręż- 
niej rozwijała się kultura łużyc- 
ka (ok. 1300-0k. 400 p.n.e.). Na 
terenach zachodniej Polski zacho- 
wały się po niej relikty wielu osied- 
li obronnych. Najlepiej zbada- 
na jest osada w Biskupinie (koło 
Żnina, ok. 650-400 p.n.e.). Mia- 
ła ona regularną zabudowę, na 
którą składało się 13 rzędów jed- 
nakowych domów ustawionych 
wzdłuż równoległych ulic wymo- 
szczonych drewnem. Otaczał ją 
wał obronny zbudowany z drew- 
nianych skrzyń-izbic wypełnio- 
nych ziemią i kamieniami oraz 
częstokół (palisada). Pośród wy- 
robów ceramicznych kultury łu- 
życkiej szczególnie interesujące 
są gliniane grzechotki w kształ- 
cie ptaków. Pozornie wyglądają- 
ce na dziecięce zabawki, w rze- 
czywistości miały w sposób ma- 
giczny chronić dziecko, odstrasza- 
jąc złe moce. Z kultury wschod- 
niopomorskiej (ok. 500-200 p.n.e.) 
zachowały się niezwykle cieka- 
we urny na prochy zmarłych, grze- 
bane w grobach skrzynkowych obu- 
dowanych płytami kamiennymi. 
Występowały urny twarzowe o for- 
mach antropomorficznych, sym- 
bolizujące zmarłego (na szyi naczynia wymo- 
delowana jest twarz ludzka, pokrywa ma kształt 
czapki), oraz rzadsze urny domkowe w for- 
mie domu z dwuspadowym dachem. Od oko- 
ło VI wieku p.n.e. do wczesnego średniowie- 
cza na Ślęży (góra koło Wrocławia) znajdował 


e Wytwór kultury łu- 
życkiej — osiedle obron- 
ne w Biskupinie — odkry- 
to w 1933 r. Na podsta- 
wie zachowanych frag- 
mentów zrekonstruowa- 
no część wału obronne- 
go, bramę z wieżą straż- 
niczą i dwa domy 


ft Scytyjskie kurhany zawierały bogate wyposażenie, m.in. 
wykonane ze złota ażurowe plakiety w kształcie stylizowa- 
nych zwierząt. Największa kolekcja złotych wyrobów scy- 
tyjskich znajduje się w petersburskim Ermitażu 


się znaczący ośrodek kultowy różnych ludów. 
Kamienny wał otaczający szczyt to prawdo- 
podobnie dzieło kultury łużyckiej, kilka ka- 
miennych rzeźb (np. „Panna z rybą”, „Dzik”) 
jest wiązanych z wpływami Celtów bądź też 
z wczesnym średniowieczem. 

Sztuka epok brązu i żelaza, kończąca okres 
prehistoryczny, istniała jakby na marginesie 
wielkich kultur starożytnego Egiptu, Grecji czy 
Rzymu. Niegdyś uważana za prymitywną i bar- 
barzyńską, dziś jest coraz bardziej ceniona jako 
przejaw wierzeń i obyczajów mniej znanych 
kultur oraz odwiecznego dążenia człowieka do 
posiadania rzeczy pięknych. 


Sztuka starożytnego Egiptu 


Sztuka starożytnego Egiptu była niemal całkowicie podpo- 
rządkowana życiu religijnemu. Nie służyła osobistej ekspre- 
sji artysty ani nie wyrażała jego uczuć i wrażeń. Miała po- 
móc człowiekowi wejść w życie wieczne po śmierci. Wszyst- 
ko, co pomagało osiągnąć ten cel, było trwałe, wykute w ka- 
mieniu, namalowane intensywnymi barwami. Dlatego wie- 
dzę o sztuce egipskiej czerpie się głównie z dekoracji świątyń 


i grobowców. 


1. połowie III wieku p.n.e. kapłan egip- 

( Ń / ski Menetho w dziele „Aigyptiaka” 
podzielił dzieje swego kraju na 30 dyna- 

stii panujących. Dzieje tych dynastii to także okre- 
sy rozwoju bądź upadku kulturalnego kraju. Ostat- 
nie badania przesunęły trochę lata panowania dyna- 
stii. Okres Przeddynastyczny, przypadają- 
cy na IV tysiąclecie p.n.e., poprzedził zjed- 
noczenie kraju, które nastąpiło w począt- 
kach następnego milenium. Po Okresie 
Wczesnodynastycznym (ok. 2960-2640 
p.n.e.) rozpoczął się etap historii zwany 
Starym Państwem (ok. 2850-2052 p.n.e.). 
Głównym ośrodkiem kulturalnym, w któ- 
rym zrodził się kanon sztuki, było Memfis 
- centrum kultu boga Ptaha. W okresie 
Średniego Państwa (2052-1570 p.n.e.) 
życie kulturalne koncentrowało się w Te- 
bach (ob. Luksor). Nowe Państwo (ok. 
1570-1085 p.n.e.) było epoką wspaniałego 
rozwoju sztuki. Stolicą zostały ponownie 
Teby, a kult czczonego tam boga Słońca, 
Amona-Re, stał się ogólnopaństwowy. Fa- 
scynującym epizodem, zarówno w życiu 
religijnym, jak i sztuce, była reforma reli- 
gijna faraona XVIII dynastii — Amenhotepa IV 
Echnatona (króla Egiptu od ok. 1377 r. p.n.e.), 
który wprowadził monoteistyczny kult boga Atona 
— tarczy słonecznej (widzialnego przejawu boga Re) 
i zerwał z tradycją sztuki. Wybudował także swoją 
stolicę — Achetaton (ob. Tell el-Amarna), z dala od 
Teb. Nowa religia upadła jednak po śmierci króla, 
a pracujący dla niego artyści przenieśli się do Mem- 
fis. W sztuce ponownie wprowadzono kanon, któ- 
rego strażnikami byli kapłani tebańscy. Epoka Póź- 
na historii Egiptu (ok. 1085—305 p.n.e.) to mozaika 
sztuki tradycyjnej i inspirowanej wpływami ob- 
cymi (panowanie Kuszytów, Persów). W Okre- 
sie Ptolemejskim (305-30 p.n.e.) rozwijała się 
sztuka hellenistyczna, zwłaszcza w Aleksandrii. 


f Typem budowli sakralnej Starego Pań- 
stwa była tzw. świątynia słoneczna, której 
centrum stanowił obelisk — charakterystycz- 
ny element sztuki egipskiej 


Okres Rzymski (30 p.n.e. 

395 n.e.) zaznaczył się 
dalszym rozwojem sztuki 
hellenistycznej w Aleksan- 
drii, a sztuki rodzimej w in- 
nych ośrodkach kraju. 


% Do zespołu budowli sakralnych w Karnaku, po- 
święconych Amonowi-Re (XVIII-XX dynastia) należy 
niewielka świątynia Chonsu — boga Księżyca. Prowadzi 
do niej aleja sfinksów o głowach baranów, gdyż baran 
był świętym zwierzęciem Amona 


Architektura 


Najcharakterystyczniejszym przejawem dzia- 
łalności budowniczych egipskich była architektu- 
ra grobowa. Mastaby, piramidy schodkowe oraz 
w formie regularnych ostrosłupów stanowiły naj- 
większe osiągnięcia Starego Państwa. Otaczały je 
wielkie kompleksy grobowe ze świątyniami i ka- 
plicami. Układ taki powtarzano, lecz w mniejszej 
skali, w Średnim Państwie, natomiast w Nowym 
Państwie oddzielono miejsce pochówku od świą- 
tyni grobowej. 

Znaczącym osiągnięciem architektury były 
także świątynie, służące dominującemu 
w Egipcie — kultowi solarnemu. W okresie 
Starego Państwa nie miały one ustalonej for- 
my przestrzennej. Szczególną 
ich odmianą były tzw. świątynie 
słońca. Miały one formę za- 
mkniętą. W centrum stał ogrom- 
ny, czworoboczny obelisk, usta- 
wiony na cokole i zakończony 
piramidą. Przed nim umieszcza- 
no otwarty ołtarz słoneczny, na 
którym składano ofiary. 

Monumentalne świątynie kultowe o jednoli- 
tym układzie przestrzennym wzniesiono w No- 
wym Państwie (np. kompleks Luksor-Karnak 
poświęcony Amonowi-Re). Fronton budowli 
zdobiły dwie potężne, prostokątne wieże, zwęża- 
jące się piramidalnie ku górze, zwane pylonami. 
Przy nich umieszczano potężne posągi faraona. 


f Portyk wokół dziedzińca świątyni Amo- 
na-Re w Luksorze (wzniesionej przez Amen- 
hotepa) i salę hypostylową zdobiły kolumny 
w kształcie wiązek papirusu 


Przez wrota wchodziło się na czworokątny, 
otwarty dziedziniec świątyni, otoczony kolumna- 
mi. Za nim wznosiła się, zamknięta ze wszyst- 
kich stron, sala hypostylowa (wielka sala wspar- 
ta na równomiernie rozstawionych kolumnach). 
Jej strop podtrzymywały rzędy kolumn, wyższe 


e ft Pylon (a) stanowił sta- 
ły element architektoniczny 
świątyni egipskiej. Przed por- 
talem świątyni wznosiły się 
zawsze dwa pylony. W Luk- 
sorze tradycyjną kolumnadę poprzedzały 
kolosalne posągi Ramzesa II (b) 


wzdłuż osi centralnej i niższe po bokach. Światło 
wpadało z dziedzińca i z otworów pomiędzy pła- 
skim stropem środkowej, wyższej części a przy- 
kryciem niższych części bocznych. W głębi świą- 


tyni znajdowała się sala świętej barki i całkowi- 
cie zabudowane sanktuarium, składające się 
z jednej kaplicy lub trzech kaplic. Kolejne pomiesz- 
czenia świątyni były coraz niższe, węższe i cie- 
mniejsze. Jedynie podczas krótkotrwałej reformy 
religijnej Echnatona budowle pozbawiano da- 
chów, aby docierało do nich światło słoneczne. 
Duże sanktuaria miały zwykle bardziej złożone 
układy, ze względu na większą liczbę sal. Świą- 
tynie Starego Państwa były surowe i proste, 
w Nowym Państwie ich ściany i kolumny pokry- 
wały reliefy i malowidła o intensywnych bar- 
wach. Kolumny miały kształt wiązek łodyg papi- 
rusu lub lotosu, czasem pnia palmy, a znad opa- 
sek umieszczonych u góry wyrastały kapitele 
o stylizowanych formach roślinnych. 

Świątynia miała propagować władzę króla, 
podkreślać jego boskie pochodzenie. Kolosy fa- 
raona ustawiano przy pylonach. Odprawiane 
obrzędy przypominały uroczystości koronacyj- 
ne władcy lub inne ceremonie dworskie. Bu- 
dowla sakralna miała także wyraz uniwersalny, 
była obrazem świata ukształtowanego według 
wyobrażeń egipskich. Skamieniały las kolumn 
podtrzymywał strop, ozdobiony złotymi gwiaz- 
dami i ptakami w locie, symbolizujący boginię 
niebios Mut. W sali świętej barki przechowywa- 
no dokładną kopię łodzi, w której bóg Słońca Re 
przemierzał codziennie niebo. Świątynia i jej 
otoczenie były miejscem uroczystych procesji 
wiernych z figurą boga. Trasę pochodu wyzna- 
czała niekiedy aleja kamiennych sfinksów lub 
baranów (m.in. w Karnaku i Luksorze). 

Niewiele wiadomo o budownictwie świec- 
kim starożytnego Egiptu. Ziemskie mieszkania 
traktowano jako schronienia tymczasowe (gro- 
bowiec był domem wiecznym). Wznoszono je 
z materiałów nietrwałych (cegły suszonej, mułu, 
drewna, papirusu), dlatego uległy zniszczeniu. 
Pewnej wiedzy na temat architektury świeckiej 
dostarczają jednak tzw. domki dusz — małe re- 
pliki domostw, należące do wyposażenia gro- 
bów. Domy Starego Państwa, początkowo par- 
terowe, później także piętrowe, ozdobione były 
przy wejściu portykiem. Miały sypialnię (często 
na górze), pomieszczenia mieszkalne i gospo- 
darcze (kuchnię, spiżarnię) oraz piwnicę. Liczba 
sal zależała od zamożności właściciela. W boga- 
tych domach od frontu znajdowała się dodatko- 
wo sala audiencyjna, a nad kolumnadą wejścio- 
wą — balkon. Taka forma budynku przetrwała 
zapewne do końca starożytnego państwa egip- 
skiego. Pałace natomiast wznoszone były na 
planie zbliżonym do układu świątyni. 

Do czasów współczesnych przetrwało mało 
świadectw na temat urbanistyki miast egipskich. 
W Średnim Państwie ich plany miały zapewne 
formę regularnych szachownic, a różne warstwy 
społeczne zamieszkiwały odrębne części osie- 
dli. Rzemieślnicy zajmowali kilkuizbowe domy 
parterowe łączone ze sobą w bloki; zamożni po- 
siadali domy piętrowe. Reprezentacyjne miasto 
Nowego Państwa miało także jednolity plan. 
Zawsze posiadało świątynię, a ludność zamie- 
szkiwała piętrowe domy otoczone ogrodami. 


Sztuki plastyczne 
Sztuki plastyczne w Egipcie — ściśle związane 


z pismem — ilustrowały i dopełniały inskrypcje. 
Wszelkie odtwarzanie było poniekąd znakiem pis- 


ma — hieroglifem, gdyż miało charakter symbo- 
liczny i tę samą, utrwaloną formę. Figurę ludzką, 
jej otoczenie i przedmiot przedstawiano zgodnie 
z określonymi zasadami stanowiącymi kanon. 
Stosowano go najpełniej w odniesieniu do wize- 
runków króla, bogów i najwyższych dostojników. 
Ci ukazywani byli w pozycji sie- 
dzącej, stojącej lub kroczącej, 
a układ postaci był sztywny i hie- 
ratyczny. Głowa stanowiła portret 
syntetyczny, zachowywała jednak 
cechy indywidualne modela. Ciało 
wyobrażano w „bezczasowej mło- 


© Sceny rzeźbiarskie na Ścia- 
nach grobowców przedstawiają 
często prace rolników i rzemieśl- 
ników, wyzwolone już częścio- 
wo z kanonów sztuki, ukazując 
m.in. dynamiczny ruch postaci 


szczano połączenie rzutu poziomego jednego 
przedmiotu z rzutem pionowym drugiego. 

Także kolorystyka przedstawień ograniczo- 
na była konwencją. Skórę mężczyzn malowa- 
no zawsze barwnikiem brunatnoczerwonym, 
a skórę kobiet — jasnożółtym. Barwę stosowa- 


© Diorytowy posąg siedzącego na tronie Chefrena 
zdobił świątynię grobową przy jego piramidzie 
w Gizie. Sokół — wcielenie boga Horusa, proto- 
plasty wszystkich faraonów, pod swoimi rozpo- 


dości”, bez niedostatków fizycznych. 
W rysunku i reliefie postać prezen- 
towano w dwóch wymiarach. 
Głowę i twarz ukazywano z pro- 
filu, oko en face, a ramiona 

z przodu. Biodra przeważnie 
bywały przedstawiane w trzech 
czwartych. Mężczyzna (częściej 
niż kobieta) wysuwał do przodu 
jedną nogę. Stopy prezentowano 
z profilu, obie od wewnętrznej 
strony, z dużym palcem, a od po- 
łowy XVIII dynastii z wszystkimi 
palcami. Rozmiary postaci zależa- 
ły od jej miejsca w hierarchii spo- 
łecznej. Władca równy był wiel- 
kością bogom, inne osoby przed- 
stawiano zwykle w mniejszej skali. 
W wizerunkach ludzi mniej ważnych 
— rolników, rybaków, rzemieślników — 
ukazanych zwykle przy pracy, odstępo- 
wano od ścisłego kanonu na rzecz więk- 
szej swobody, ponieważ tematem sceny 
stawał się nie sam człowiek, ale wykony- 
wane przez niego zajęcie. Prezentując 
przedmiot trójwymiarowy na płaszczyź- 
nie, ukazywano jednocześnie jego widok 
z góry i z boku. Przekazywano w ten spo- 
sób całą obiektywną wiedzę o danej rze- 
czy. Nie przedstawiano kilku planów jed- 
nocześnie, ale każdy umieszczano na 
osobnym pasie dekoracji. W kompozycji dopu- 
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startymi skrzydłami miał chronić władcę 


no zgodnie z jej symbolicznym znaczeniem. 
Biel oznaczała światło uwalniające z mocy de- 
monów, a czerń — ziemię dającą życie brze- 
gom Nilu. Intensywna żółć symbolizowała 
złoto — kolor wieczności i nie ulegających roz- 
kładowi ciał bogów, a czerwień — krew, 
syntezę życia. 


Rzeźba 


Rzeźbiarz egipski obrał za tworzy- 
wo kamień, drewno, metal i glinę. 
W Okresie Przeddynastycznym 
tworzył miniaturowe płaskorzeź- 
by przedstawiające gromady zwie- 
rząt, polowania, bitwy i kompo- 
zycje symboliczne. Zdobiły one 
wykonane z kości słoniowej rę- 
kojeści kamiennych noży lub 
palety do rozcierania szminki. 
Z okresu pierwszego zjednoczenia 
Górnego i Dolnego Egiptu pocho- 
dził wizerunek władcy zwyciężają- 
cego wrogów — motyw ikonogra- 
ficzny, który przetrwał kilka tysięcy 
lat. W Starym Państwie nastąpił peł- 
ny rozkwit rzeźby statuarycznej, 
obejmującej głównie posągi wład- 
ców (Dżeser, Chefren), dostojników 
i urzędników (wójt z Sakkary). Fa- 
raonów i osoby z ich otoczenia 
przedstawiano według ustalonego 
kanonu. Ich twarze, mimo indywi- 


© Drewniany posąg urzędnika Sta- 
rego Państwa, tzw. wójta z Sakkary, 
ukazuje go realistycznie: uśmiech- 

niętego, o wydatnym brzuchu, kro- 
czącego dumnie z laską w dłoni. Nie- 
zwykłą siłę ekspresji nadawały twa- 
rzy inkrustowane oczy 


dualnych rysów, miały charakter ponadcza- 
sowy. Szczególny wyraz nadawały im inkru- 
stowane oczy, uważane w Egipcie za organ 
odbijający Światło bóstwa. Charaktery- 
stycznym motywem w rzeźbie pełnej był 
wizerunek pisarza siedzącego po turecku, 
z rozłożonym na kolanach papirusem. Wy- 
jątkową pozycję w rzeźbie monumentalnej 
zajął gigantyczny posąg sfinksa w Gizie. 
Ciało lwa z głową faraona wykuto w zrę- 
bie skalnym kamieniołomu. Sfinks był za- 
powiedzią kolosalnych wizerunków wład- 
ców, stawianych przed pylonami świą- , 
tyń Nowego Państwa. W końcowym sm ŚÓ 
okresie Starego Państwa rozwinęła 

się rzeźba pełna mniejszych rozmia- 

rów, prezentująca przedstawicieli niż- 

szych warstw społecznych. Małe, poli- 
chromowane figurki z drewna, ukazujące ludzi 
przy swoich zajęciach, stały się odtąd typową 
odmianą rzeźby grobowej. 

Polichromowany, wypukły relief, zdobiący 
pomieszczenia mastab i świątyń grobowych, 
ukazywał zmarłego w charakterystycznych sy- 
tuacjach życiowych oraz jako uczestnika rytua- 
łów zapewniających życie wieczne. Symbolicz- 
ny związek z jego osobą miały także sceny uka- 
zujące prace rolnicze i rzemieślnicze oraz pro- 
cesje dworzan z darami. 

Po upadku Starego Państwa jakość rzeźby 
obniżyła się, doszedł jednak do głosu indywi- 
dualizm twórczy i oryginalna interpretacja do- 
tychczasowych osiągnięć sztuki. 

Rzeźba pełna Średniego Państwa znalazła wy- 
raz w dziełach monumentalnych i niewielkich sta- 
tuetkach. Posągi królewskie ustawiane w świąty- 
niach kultowych były przykładem portretu ideali- 
zującego i konwencjonalnego. Pewną manierę sta- 
nowiło zaznaczanie pasem reliefu łuków brwio- 
wych i przedłużanie oczu. Świadomość nietrwałoś- 
ci potęgi władcy po okresie niepokojów politycz- 
nych znalazła wyraz w tzw. portrecie pesymistycz- 
nym. Oddawał on wiek i uczucia modela, a smu- 
tek podkreślały ściągnięte brwi, podkrążone oczy, 


© Para wapiennych, poli- 
chromowanych posągów 
księcia Rahotepa i jego 

małżonki Nofret stano- 
wi przykład portretu 
syntetycznego, oddają- 
cego najbardziej cha- 
rakterystyczne cechy 
twarzy i sylwetki mo- 
dela. Artysta zastosował 
tu także zasadę kanonu, 
która wymagała podzia- 
łu koloru skóry kobiety 
i mężczyzny 


opuszczone kąciki ust, 
kościste, poorane po- 
liczki. W okresie Śred- 
niego Państwa rozpo- 
wszechnił się także typ 
kubizujących posągów 
wotywnych. Ciało przedstawiano w for- 
mie prostopadłościanu z wyodręb- 
nioną głową, dłońmi i stopami. 
W okresie Nowego Państwa 
nastąpiły zmiany stylowe. Za- 
częto stosować relief wklęsły, 
0 dający możliwość ekspresji 
światłocieniowej. Wprowadzo- 
no kontrapost (z ciężarem ciała 
spoczywającym na jednej nodze, 
z drugą w wykroku) w przedsta- 
wieniu postaci ludzkiej. Pylony 
świątyń stały się miejscem ekspozy- 
cji ważnych treści religijnych i poli- 
tycznych. Propagandowe funkcje 
pełniły umieszczone na nich reliefy, 
prezentujące władcę pokonującego 


© Należąca do wyposażenia grobu 
statuetka polichromowana przed- 
stawia piwowarkę. Piwo (/en- 
ket) było egipskim napojem 
narodowym, którego wyro- 
Po da bem trudniły się kobiety 


wrogów lub składającego Amonowi-Re ofiarę. 
Nowym motywem ikonograficznym było 
przedstawienie faraona klęczącego przed bóst- 
wem. Portret władcy nosił cechy wi zgo niż 
dotąd naturalizmu. Gigantomania epoki wyra- 
żała się w umieszczaniu przy pylonach kolo- 
sów — ogromnych posągów faraona, oraz 
w budowaniu monumentalnych alei 
sfinksów. Horror vacui (lęk przed pust- 
ką) powodował przeładowanie ścian 
i kolumn budowli scenami i napisami. 

Reforma Echnatona wprowadziła 
zasady skrajnego realizmu, umiłowa- 
nia prawdy, swobody i natury. W rzeź- 
bie pełnej przedstawiano władcę ze 
wszystkimi mankamentami urody. Prze- 
szło to w manierę widoczną w dziełach 
szkoły amarneńskiej. Ukazywały one po- 
stacie o jajowatych głowach, wąskich ramio- 
nach, szerokich biodrach i brzuchu oraz szczu- 
płych rękach. Po śmierci króla dzieła jego twór- 
ców niszczono, wprowadzając ponownie kon- 
wencjonalne formy sztuki tebańskiej. 

Po upadku Nowego Państwa nastąpiło powol- 
ne uwalnianie się rzeźby egipskiej od rygorów 


© Poszukiwanie w rzeźbie zwar- 
tej formy doprowadziło do poja- 
wienia się statuetek kubizują- 
cych. Przykład stanowi figura 
Senmuta — architekta i fawory- 
ta królowej Hatszepsut, z ma- 
łą córką władczyni, Nefrure 


kanonu. Powstała wówczas 
ekspresyjna rzeźba portretowa, 
oddająca wiek, naturalne rysy 
twarzy, a także stan ducha mo- 
dela. Portrety władców później- 
szych dynastii charakteryzował 
spokój, pewność siebie oraz 
lekki uśmiech. 

W Epoce Późnej masowo 
produkowano złote i brązo- 
we statuetki bóstw, zdobio- 
ne złotymi i srebrnymi blasz- 
kami. 


Malarstwo 


Artyści egipscy uprawiali niemal wyłącznie 
malarstwo ścienne, na kamieniu, cegle lub drew- 
nie pokrytym wapienną zaprawą. Wykonywali 
najpierw szkic czerwoną barwą, a następnie ryso- 
wali czarny kontur. Płaszczyzny wypełniali farbą 
temperową (na bazie gumy arabskiej i białka jaj) 
z barwników organicznych, ze sproszkowanego 
szkła lub kamienia. Posługiwali się przy tym 
pędzlem z rozgniecionej na końcu trzciny. 

Pierwsze prace malarskie starożytnego Egip- 
tu to dekoracje na ceramice z końca neolitu, na 
tkaninach (tancerki, wioślarze, adoracja bóstwa) 
oraz pejzażowe malowidła naścienne. 

W okresie Starego Państwa zaczęto oprócz 
czerni i bieli posługiwać się intensywnymi bar- 
wami — ochrą, czer- 
wienią, błękitem, żół- 
cią i zielenią. Malar- 
stwo służyło tworze- 
niu świata symbolicz- 
nego, związanego Ściś- 
le z rytuałem religij- 
nym, zwłaszcza od- 
noszącym się do ży- 
cia pozagrobowego. 
Kompozycje wypeł- 
niające wnętrza gro- 


e ft Kolosalna sta- 
tua króla Amenho- 
tepa IV Echnatona 
zerwała z idealizują- 
cą konwencją portre- 
tu królewskiego na 
rzecz skrajnego reali- 
zmu. Jajowaty kształt gło- 
wy, wyrafinowane rysy 
twarzy, szczupłe ramiona 
i szerokie biodra stały się 
manierą, co potwierdza stu- 
dium głowy księżniczki z ro- 
du faraona 


bowców miały pomóc zmarłemu w połączeniu 
się z kosmosem. Pokrywały one ściany w formie 
ciągów scen, a utworzone w ten sposób pasy de- 
koracji oddzielała cienka linia. W ustalonym 
miejscu kompozycję pasową przerywano, aby 
umieścić tam większy obraz. Była to zazwyczaj 
scena prezentująca polowanie lub zwycię- 
stwo władcy w walce. Polowanie na 
żyjące w moczarach lub zaroś- 

lach papirusu zwierzęta było 4 
znakiem walki duchowej 
władcy. Obrazy zabijania 
przez niego zwierząt (np. 
Iwa lub byka) ukazywały 
triumf nad zamętem, ni- 
szczycielskimi potęgami 


©. Skrajną swobodę twór- 
czą końca XIX dynastii 
przedstawia szkic na ostra- 
konie (skorupce glinianej), 
ukazujący tancerkę wykonu- 
jącą mostek 
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ny gwałtownej walki ze złem 
zastąpiono obrazami panowa- 
nia dobra — przedstawieniami 
kultu Atona, tarczy słonecznej, 
w których uczestniczył władca 
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4 Portret córek Amenhotepa IV Echnatona dowo- 
4 dzi znacznego odejścia od tradycyjnego kanonu ma- 
larstwa. Ich charakterystyczne dla maniery amarneń- 
skiej sylwetki nie odróżniają się znacząco od tła sceny, 
która ma nieoficjalny, wręcz intymny charakter 


larstwo portretowe, reprezentowane przez dzieła 
i jego rodzina. Człowiek i przedmiot uzy- _ z Fajum. 
skały ujęcie zgodne z widokiem rzeczy- 
wistym. Echnaton i jego krewni portreto- 
wani byli, podobnie jak w rzeźbie, z bez- 


Rzemiosło artystyczne 


Wysoki poziom wykazują produkowane w Sta- 
rym Państwie naczynia. Wykonywano je z fajan- 
su, czerwonej gliny i precyzyjnie obrabianego ka- 
mienia (alabastru, bazaltu, porfiru, granitu). Rów- 
nież sprzęty drewniane i wyroby złotnicze osiąg- 
nęły dobrą jakość. Biżuteria wyróżniała się tak- 
że wśród wyrobów rzemieślniczych Średniego 
Państwa. Pektorały, diademy i naszyjniki bogato 

zdobiono drogimi kamieniami. 


ż 


© ft Ptactwo wodne symbolizowa- 
ło w starożytnym Egipcie siły de- 


moniczne. Malowidło „Gęsi” 

z Medum wskazuje, że artyści 
Starego Państwa mimo surowej 
dyscypliny i ograniczeń byli wni- 
kliwymi obserwatorami przyro- 
dy. Natomiast autorzy później- 
szego 0 tysiąc lat polowania uzy- 
skali większą swobodę i dyna- 
mizm natury 


względną szczerością. Niemal 
całkowite odrzucenie kanonu na- 
stąpiło pod koniec XIX dynastii (XIV- 
XII w. p.n.e.) w szkicach wykonywa- 
nych na ostrakach — wapiennych 
skorupkach. Zerwały one za- 
równo z tradycją plastyki Ż , 
egipskiej, jak i z manie- 
rą szkoły amarneńskiej, 
prezentując Świat ze 
swobodą i realizmem. 
W Epoce Późnej, trwa- 
jącej przez okres domi- 
nacji greckiej i rzymskiej, 
następowały nawroty do tra- 
dycji malarstwa egipskiego 
(zwłaszcza Średniego i No- 
wego Państwa), ulegano jed- 
nak również obcym wpływom. 
W okresie rzymskim rozwinęło się 
enkaustyczne (polegające na stoso- 
waniu jako spoiwa wosku pszczele- 
go i nakładaniu farb na gorąco) ma- 


(żywiołami, epidemiami, konfliktami), a także si- 
łami demonicznymi. Sceny zwycięstwa w bitwie 
podkreślały z kolei opiekuńcze funkcje króla bro- 
niącego wolności, godności i narodowej egzy- 
stencji Egiptu. Przedstawienia bitew czy polowań 
nie były zatem obrazami Świata rzeczywistego, 
ale rodzajem metafory, opowiedzianej tylko języ- 
kiem życia. Mniejsze przedstawienia, zwłaszcza 
prac rolniczych i rzemieślniczych, Ściśle związa- 
ne z ziemską egzystencją, były także symbolicz- 
nie powiązane z osobą zmarłego. 

Malarstwo egipskie przechodziło w ciągu wie- 
ków pewną ewolucję w ramach obowiązującego 
kanonu. Sztywność postaci ludzkiej i wnikliwy, 
lecz syntetyczny obraz przyrody w twórczości 
Starego Państwa ustąpiły miejsca swobodnym, 
pełnym ruchu i wdzięku sylwetkom oraz bujnej, 
ekspresyjnie ukazanej naturze w Nowym Pań- 
stwie. Krótkotrwała reforma amarneńska spowo- 
dowała częściowe uwolnienie od tradycji malar- 
skiej. Obrazy świata podziemnego usunięto. Sce- 


> 


m g Podobnie było w Nowym 
| Państwie, o czym świadczy 


j wyposażenie słynnego 
grobowca Tutan- 
»a  chamona. Oprócz 


meblarstwa i cera- 
miki wyrabiano tak- 
że przedmioty użyt- 
kowe ze szkła (lu- 
stra, naczynia kos- 
metyczne). 
Wpływy sztuki 
egipskiej zaznaczyły 
się w całym kręgu cy- 
wilizacji śródziemno- 
morskich, a dotyczyło 
to w sposób szczególny 
wyrobów rzemiosła artystyczne- 
go. Ścisłe związki utrzymywały 
z nią ośrodki kulturalne na tere- 
nie Nubii, a niektóre jej elemen- 
ty odnaleźć można w sztuce Su- 
danu i Etiopii. Późną próbą 
adaptacji egipskich motywów 
ornamentalnych przez twórców 
europejskich był dziewiętnasto- 
wieczny styl empire. 


© ft Wyroby artystyczne służy- 
ły do pośmiertnego zabezpieczenia 
ciała władcy lub dostojnika. Maska 
przykrywała twarz zmarłego, kanopy 
—4 cylindryczne naczynia z pokrywami 
w formie głów ludzkich lub zwierzęcych, 
zawierały jego wnętrzności 


śmierć nie jest końcem ludzkiej egzy- 

stencji. Pragnienie zapewnienia zmarłe- 
mu udziału w życiu wiecznym zrodziło jedną 
z najbogatszych sztuk grobowych, jakie kiedy- 
kolwiek istniały. Wierzono w jej związek z lo- 
sami człowieka po Śmierci: miała pomagać 
w osiągnięciu, a następnie w wiecznym trwaniu 
życia pozagrobowego. 


S tarożytni Egipcjanie byli przekonani, że 


Życie po śmierci 


Według Egipcjan człowiek składa się z cia- 
ła, imienia, serca, cienia oraz elementów du- 
chowych ba i ka. W chwili śmierci od ciała od- 
dziela się niematerialne ba — dusza, która ma 
zdolność ponownego łączenia się z nim 


©. Skarabeusz — święty żuk czczo- 
ny w Egipcie, symbolizujący 
odrodzenie po śmierci, był 
bardzo popularnym moty- 
wem w sztuce tego kraju. 
Przedstawiano go na sarkofa- 
gach bądź umieszczano przy 
zmarłym w formie amuletu wykonane- 
go z kamienia lub fajansu 


oraz swobodnej wędrówki między grobem a za- 
światami. Natomiast duch opiekuńczy ka mie- 
szka w grobie razem ze zmarłym. 

W Egipcie występowały dwie koncepcje ży- 
cia pozagrobowego, mające jednak wiele 
wspólnych wątków. Pierwsza — solarna, zwią- 
zana była z kultem Słońca, które przemierzało 
niebo w świętej barce. Zmarły jednoczył się 
z bogiem-Słońcem Re, przyłączając się do jego 
podniebnego orszaku. Druga — ozyriańska, 
o wiele popularniejsza, nawiązywała do kultu 
zmartwychwstałego Ozyrysa, boga wegetacji, 
płodności i władcy królestwa zmarłych. Czło- 
wiek po śmierci wcielał się w samego Ozyrysa 
i mieszkał w rozpościerającej się na zachodzie 
krainie umarłych zwanej Polami Trzcin. Życie 
w niej wyobrażano sobie jako wyidealizowaną, 
pozbawioną trosk kopię egzystencji ziemskiej. 
Sprawiedliwi, którzy spodobali się bogu, pędzi- 


f Za patrona i twórcę sztuki mumifikacji uważano Anubisa — boga z głową sza- 
kala. Był on również opiekunem cmentarzy i zmarłych 


Piramidy, 
grobowce, mumie 


Piramidy egipskie fascynowały ludzkość od starożytności. Grecy uznali je za 
jeden z siedmiu cudów świata. Arabowie co najmniej od X wieku łączyli te 
budowle z biblijnym potopem — uważali, że zostały wzniesione dla uchronie- 
nia wiedzy Egipcjan przed niszczycielskim żywiołem. W średniowiecznej Eu- 
ropie funkcjonował pogląd uznający piramidy za spichrze biblijnego Józefa, 
który przechowywał w nich ziarno. Prowadzone od końca XVIII wie- 


wędrówkę przez podziemną krainę 
Dat. Na jego drodze pojawiały się 
potwory strzegące kolejnych rejo- 
nów zaświatów. Musiał także sta- 
nąć przed sądem Ozyrysa, czyniąc 
spowiedź życia, po której następo- 
wało ważenie serca — test na praw- 
domówność. 

Początkowo życie pozagrobowe 
miało charakter elitarny — było 
przywilejem króla. Tylko on miał 
prawo stać się po śmierci bogiem- 


© Po przejściu licznych prób 
zmarły stawał przed obliczem 
Ozyrysa — boga zaświatów, które- 
go przedstawiano pod postacią 
mumii z insygniami władzy oraz 
w koronie 


li żywot wśród wiecznej 
wiosny, zażywając spo- 
kojnego i dostatniego by- 
towania. Ich głównym za- 
jęciem była uprawa ziemi 
wydającej bajeczne plony. Jed- 

nak zanim zmarły dostał się na Pola 
Trzcin, musiał przebyć bardzo niebezpieczną 


ku badania kultury egipskiej dokładnie wyjaśniły prawdziwe 
przeznaczenie piramid. 


-Słońcem lub Ozyrysem. W procesie tak zwanej 
demokratyzacji wierzeń pozagrobowych dostęp 
do niego uzyskali członkowie rodziny królew- 
skiej, następnie kapłani, dostojnicy, a na końcu 
zwykli śmiertelnicy. Podstawowym warunkiem 
życia pozagrobowego człowieka było trwanie 
jego imienia i zapewnienie istnienia ciału. Gdy- 
by one uległy zniszczeniu, nastąpiłoby całkowi- 
te unicestwienie istoty ludzkiej. Aby temu prze- 
ciwdziałać, Egipcjanie stosowali specjalne za- 
biegi konserwujące zwłoki oraz wznosili monu- 
mentalne grobowce. 


Mumie 


Rozkładowi ciała miało zapobiec wiele 
skomplikowanych czynności, trwających około 
70 dni, zwanych mumifikacją. Po usunięciu 
wnętrzności ciało osuszano, stosując okłady 
z natrytu — substancji dezynfekującej i pochła- 
niającej wodę, oraz wypychano ziołami i zwit- 
kami płótna. Między bandaże wkładano dzie- 
siątki amuletów mających chronić przed nie- 
bezpieczeństwami świata pozagrobowego. Naj- 
ważniejszy był amulet w kształcie skarabeusza 

IPANANAW!| 


% Pierwszą piramidą w Egipcie była piramida schod- 
kowa króla Dżesera w Sakkarze z ok. 2630 r. p.n.e. 


kładziony w okolice serca; w razie potrzeby 
miał zastąpić na sądzie Ozyrysa serce zmarłe- 
go. Ciało owijano bandażami o łącznej długości 
300-400 metrów. Ostatnia warstwa, nasączona 
żywicą, tworzyła po zaschnięciu twardą skoru- 
pę. Wyjęte wnętrzności umieszczano w czte- 
rech urnach zwanych konopskimi i ustawiano 
w skrzyni obok sarkofagu. Pokrywy um w kształ- 
cie głów człowieka, pawiana, sępa i szakala 
uosabiały cztery chroniące je bóstwa. 

Spreparowaną mumię wkładano do 
trumny. W Starym Państwie była to zwy- 
kła drewniana skrzynia. Dekorowano ją 
„Tekstami sarkofagów ”, przedstawiano 
też oczy, które służyły mumii do wyglą- 
dania na zewnątrz, oraz ślepe wrota, 
przez które dusza zmarłego mogła wy- 
chodzić z grobu. Później powstały trum- 
ny antropoidalne — w kształcie mumii — 
na których rzeźbiono i malowano wizeru- 
nek zmarłego oraz ilustracje z „Księgi 
umarłych”. Często takie trumny umie- 
szczano jedna w drugiej, niekiedy rów- 
nież w trzeciej, i ostatecznie zabezpiecza- 
no w ciężkim kamiennym sarkofagu. 


% Głowę mumii 


w płytkich jamach na pustyni. Nie- 
kiedy obudowywano je cegłami, na- 
krywano stropem i usypywano nie- 
wielki kopiec z piasku. Nie mogły 
one jednak zabezpieczyć zwłok 
przed zniszczeniem. Władcy i do- 
stojnicy pierwszych dynastii zaczę- 
li więc wznosić nad jamami grobo- 
wymi mastaby (po arab- 
sku „ława”) — konstruk- 
cje murowane z suszonej 
na słońcu cegły mułowej. 
Mastaby miały kształt nis- 
kiego prostopadłościanu 
o pochylonych ścianach 
i prostokątnej podstawie. 
W części nadziemnej znaj- 
dowała się sala ofiarna 
z ołtarzem i ślepymi wro- 
tami oraz pomieszczenia, w któ- 
rych przechowywano naczynia 
z żywnością. Część podziem- 
na składała się z komory gro- 


bowej i prowadzącego do Kóewaka 


niej głębokiego szybu. 
Po pogrzebie szyb ten 
przywalano kamienia- 


młodego mi, zasypywano gru- 


komora 
królowej 


f Komora grobowa w piramidach nie miała 
ściśle wyznaczonego, stałego miejsca. Mogła znaj- 
dować się pod piramidą, jak i w jej części na- 
ziemnej. W grobowcu Cheopsa w Gizie ciała 
faraona nie umieszczono w pierwotnej komo- 
rze podziemnej, lecz w komorze usytuowanej 
na poziomie ok. 1/3 wysokości budowli 


Grobowce 


W okresie predynastycznym Egip- 
cjanie grzebali zmarłych bez trumien, 


króla Tutanchamona zakry- 
wała złota maska o portreto- 
wych rysach. Inkrustowana 
była barwnym szkłem i kamie- 
niami 


zem i zamurowywa- 
no. W następnych stu- 
leciach mastaby stały 
się typowymi grobow- 


cami egipskich dostoj- 
ników. 

Dążenie do skuteczniej- 
szej ochrony zwłok zmarłych 
władców, a także do podkreś- 
lenia ziemskiej potęgi farao- 
na doprowadziło do powsta- 
nia piramid. Epoka piramid 
to okres około 1000 lat Stare- 
go i Średniego Państwa, kie- 
dy ciała większości królów 


© Odkrycie w 1922 r. nie- 
tkniętego grobowca Tutan- 
chamona było archeologicz- 
ną sensacją. Ciało króla chro- 
niły cztery nałożone na sie- 
bie tablice z drewna pokryte 
złotą folią, następnie ka- 
mienny sarkofag, dwie drew- 
niane złocone trumny oraz 
trumna wewnętrzna z czys- 
tego złota 


składano w grobowcach w kształcie ostrosłu- 
pa. Wznoszono je na zachodnim brzegu Nilu 
w pobliżu Memfis — przypuszczalnie pierw- 
szej stolicy Egiptu. Nekropolię memficką 
tworzyły cmentarze w Sakkarze, Gizie, Abu 
Sir, Dahszur, Abu Dżirab (Abu Gurab). Udało 
się zlokalizować około dziewięćdziesięciu pi- 
ramid. Wiele z nich jest dziś już tylko usypi- 


kanały wentylacyjne 


% Kompleksy grobowe kró- 
lów Starego i Średniego 
Państwa, otoczone mu- 
rem, składały się 
z połączonych ze so- 
bą: piramidy, gór- 
nej świątyni grobo- 
wej, alei procesyjnej 
oraz świątyni dol- 
nej, od której pro- 
wadził kanał wprost 
do Nilu 


skiem gruzu i piachu. 
Piramidy wznoszono 
wraz z całą grupą bu- 
dowli przeznaczonych 
do odprawiania ce- 
remonii związanych z życiem pozagrobowym 
króla. W dniu pogrzebu kondukt żałobny przy- 
bywał drogą wodną na łodziach do dolnej świą- 
tyni, gdzie rozpoczynały się obrzędy. Przy pira- 
midach znajdowały się również mniejsze pi- 
ramidy satelitarne, będące często grobowcami 
królowych. 

Najdoskonalsze piramidy powstawały 
w okresie Starego Państwa. Pierwsza została 
wzniesiona w Sakkarze dla króla Dżesera 
z III dynastii (XXVII w. p.n.e.) — jej architek- 
tem był Imhotep. Jest to piramida schodkowa 
reprezentująca najwcześniejszą fazę rozwoju pi- 
ramid. Pierwotnie grobowiec ten miał być ma- 
stabą na planie kwadratu. Kilkakrotnie powięk- 
szany, ostatecznie otrzymał formę monumenta|- 
nej, kamiennej piramidy o 6 stopniach i wyso- 
kości 61 metrów. Komora grobowa, do której 
prowadził pionowy szyb wykuty w skale, znaj- 
dowała się pod ziemią na głębokości 27 metrów. 

Piramidy właściwe pojawiły się za czasów 
IV dynastii i szybko osiągnęły gigantyczne roz- 
miary. Jedną z pierwszych wzniesiono w Me- 
dum dla króla Snofru. Jej rdzeń stanowi ośmio- 
stopniowa piramida schodkowa, którą obudo- 
wano warstwą wierzchnią, tworząc w ten spo- 
sób płaskie Ściany. Najwspanialszy zespół 
trzech piramid znajduje się w Gizie. Wybudo- 
wano je dla królów: Cheopsa, Chefrena i Myke- 
rinosa. Egipcjanie wierzyli, że pochówek w ich 
pobliżu sprowadza na zmarłego szczególne do- 


2 


f Na wierzchołku piramidy Chefrena w Gizie, do której zespołu grobowego należy Sfinks, 
zachowała się oryginalna okładzina z wapienia, pokrywająca niegdyś na zewnątrz również in- 


ne piramidy 


brodziejstwa. W efekcie okolica pokryła się 
grobowcami, tworząc rozległą nekropolię. Pira- 
mida Cheopsa — największa ze wszystkich pira- 
mid — to szczytowe osiągnięcie epoki zarówno 


A 


f W grobowcu Tutanchamona, wśród licz- 
nych sprzętów, znaleziono drewniany tron 
pokryty złotą folią, inkrustowany kamienia- 
mi, szkłem i kością słoniową. Na oparciu 
przedstawiony jest Tutanchamon z żoną, na 
których spływają promienie boskiego Słońca 


pod względem wielkości, jak i doskonałości 
wykonania. Jest tak olbrzymia, że z łatwością mog- 
łaby pomieścić Bazylikę Świętego Piotra w Rzy- 
mie — jeden z największych kościołów na świe- 
cie. Jej pierwotna wysokość wynosiła 146, 59 me- 
tra (obecnie 136 m), a boki ustawione dokład- 
nie według stron świata miały po 230,30 metra. 
Stanęła na sztucznie wyrównanym skalnym 
podłożu, odchylonym od idealnie poziomej po- 
wierzchni jedynie o 2 centymetry. Z daleka 
wygląda na zachowaną w doskonałym stanie. 
Dopiero z bliska widać, że brak jej zewnętrz- 
nych okładzin z wapienia, jakie zachowały się 
w górnej partii piramidy Chefrena, oraz kilku 
warstw bloków, których Arabowie użyli do 
wznoszenia wielu budowli w sąsiedztwie Gizy 
i w Kairze. Zniknął także z wierzchołka kilku- 
metrowy granitowy piramidion. W środku pi- 
ramidy znajdują się dwie komory grobowe, 


z których jedna, usytuowana wyżej, zawiera 
pusty już dziś sarkofag Cheopsa. Pod ziemią 
istnieje jeszcza jedna pierwotna, nigdy nie wy- 
korzystana komora. Piramida Cheopsa, podob- 
nie jak wiele innych, została obrabowana już 
w starożytności. 

W okresie Średniego Państwa większość 
władców wzorem poprzedników nadal wznosi- 
ła piramidy, lecz nie osiągnęły one już tak mo- 
numentalnej i doskonałej formy. Budowano je 
zwykle nie z kamienia, lecz z cegły mułowej 
oblicowanej wapieniem. Po uszkodzeniu liców- 
ki budowle szybko ulegały zniszczeniu. Starano 
się natomiast znacznie lepiej zabezpieczać ko- 
mory grobowe przed rabusiami. Wejścia sytuo- 
wano w miejscach nietypowych, wewnątrz 
konstruowano korytarze prowadzące donikąd, 
pułapki, ukryte przejścia w stropach. Zdarzały 
się ślepe szyby wypełnione kamieniami, mają- 
ce sugerować istnienie na ich dnie komory gro- 
bowej, która w rzeczywistości znajdowała się 
w zupełnie innym miejscu. Mimo ogromnego 


wysiłku rzadko udawało się zmylić poszukiwa- 
czy skarbów, którzy rabowali wyposażenie i bez- 
cześcili ciała. Stopniowo piramidy jako typ królew- 
skiego grobowca zanikły. Z późniejszego okre- 
su znane są tylko kilkumetrowe piramidy wień- 
czące wejścia do grobów prywatnych w Deir 
el-Medina oraz nieduże piramidy królów nubij- 
skich w Nuri, rządzących Egiptem (XXV dyna- 
stia) przez krótki okres. 

W Nowym Państwie, z myślą o lepszym 
ukryciu zmarłych faraonów, chowano ich 
w grobach kutych w skałach. Na miejsce po- 
chówku wybrano tereny na południu kraju, 
w rejonie Teb — nowej stolicy państwa. Nekro- 
polią dla około sześćdziesięciu władców stała 
się położona wśród gór Dolina Królów. Nieopo- 
dal w Dolinie Królowych usytuowano cmentarz 
królewskich żon. Grobów tych nie ominął jed- 
nak los piramid. Tylko jeden — Tutanchamona 
z XVIII dynastii — przetrwał nienaruszony dzię- 
ki przypadkowemu zasypaniu gruzem wejścia. 
Groby skalne zastąpiły mastaby i stały się także 
popularnym typem grobowców prywatnych. 

Cechą charakterystyczną tego okresu było 
wznoszenie odrębnych świątyń grobowych, nie 
związanych z miejscem pochówku. Jednym 
z najwspanialszych przykładów jest zbudowa- 
na pod skalnym urwiskiem w Deir el-Bahari 
tarasowa świątynia królowej Hatszepsut 
z XVIII dynastii. Proste formy tej budowli sakral- 
nej z szeregami rytmicznie ustawionych filarów 
przypominają dwudziestowieczne rozwiązania 
architektoniczne. Wśród licznych płaskorzeźbio- 
nych dekoracji przedstawiono legendę o cudow- 
nym narodzeniu królowej z boga Amona. 

W niektórych piramidach i grobowcach 
egipskich nigdy nie było zwłok. Pełniły funkcje 
cenotafów — grobów symbolicznych lub dodat- 
kowych. Prawdziwe grobowce mogły znajdo- 
wać się w zupełnie innej części kraju. Wiadomo 
na przykład, że król Snofru z IV dynastii miał 
co najmniej dwie piramidy w różnych miejsco- 


% Tarasowa świątynia grobowa królowej Hatszepsut w Deir el-Bahari zerwała z tradycyj- 
nym połączeniem świątyni grobowej z miejscem pochówku króla, którym w tym okresie sta- 
ły się odrębne pomieszczenia kute w skałach. Prace rekonstrukcyjne tej świątyni będącej jed- 
nocześnie miejscem kultu królowej i bogów, prowadzone są od lat 60. przy udziale polskich 
naukowców 


wościach. Cenotafy wystawiano najczęściej na 
cmentarzu w Abydos — centrum kultu Ozyrysa. 
Umożliwiały one okresowe przenoszenie się 
duszy zmarłego w pobliże tego świętego miej- 
sca, z domniemanym grobem władcy zaświa- 
tów. Mniej zamożni wystawiali tu stele z imie- 
niem i formułą ofiarną. 

Od dawna podziwiano kunszt budowlany 
Egipcjan. Mimo prymitywnych środków tech- 
nicznych potrafili transportować z odległych 
kamieniołomów olbrzymie bloki kamienne, 
ważące nawet do 200 ton. Wiadomo, że robio- 
no to drogą wodną w porze wylewów Nilu — 
okresie najintensywniejszych prac budowla- 
nych. Kamienie przesuwano po lądzie bez po- 
mocy kół — na płozach, pod które podkładano 


drewniane belki. Podczas wznoszenia piramid 
bloki wciągano po nasypach zbudowanych 
z kamieni i ziemi, podwyższanych w miarę 
wzrastania konstrukcji. Po zakończeniu prac 


ft „Księga umarłych” zapisana na zwojach pa- 
pirusu była zbiorem modlitw i magicznych za- 
klęć, niezbędnych zmarłemu w trudnych chwi- 
lach wędrówki po zaświatach 


nasypy te były rozbierane. Ocenia się, że pira- 
midę Cheopsa wznosiło około 100 tysięcy ro- 
botników przez dwadzieścia lat. 


Wyposażenie grobów 


Człowieka po Śmierci czekała długa i nie- 
bezpieczna droga do krainy umarłych. Aby 
mógł pomyślnie przejść przez wszystkie próby, 
zaopatrywano go w amulety, modlitwy i ma- 
giczne formuły. Kapłani egipscy opracowali 
specjalne teksty i zaklęcia, które miały uchronić 
zmarłego przed grożącymi mu niebezpieczeń- 
stwami i pomóc w dostaniu się na upragnione 
Pola Trzcin. Były one rodzajem przewodnika 
po zaświatach. W Starym Państwie zwano je 
„Tekstami piramid” i umieszczano w formie 
hieroglifów wewnątrz królewskich grobowców. 
W okresie Średniego Państwa podobne formuły 
zaczęto malować na trumnach jako „Teksty sar- 
kofagów”. Gdy przestały być wyłącznym przy- 
wilejem królów, ich liczba stała się tak wielka, 
że sporządzono zbiór najważniejszych z nich, 
tworząc „Księgę umarłych”. Umieszczano ją 
w formie malowideł lub reliefów na ścianach 


grobowców i sarkofagów, a także 
zapisaną na papirusach wkładano 
do trumien. 

Egipcjanie byli przeświadcze- 
ni, że zmarły odczuwa takie same 
potrzeby jak żyjący. Należało mu 
przede wszystkim zapewnić nie- 
przerwane zaopatrzenie w żyw- 
ność, aby dusza nie cierpiała gło- 
du. W grobach lub świątyniach 
grobowych produkty składano 
w naczyniach lub na stole ofiar- 
nym przed ślepymi wrotami. 
Z czasem żywność prawdziwą 
zastąpiono jej atrapami i przed- 
stawieniami na ścianach. Wierzo- 
no, że materializowała się ona po 
wypowiedzeniu magicznych for- 
muł, które często zapisywano 
obok obrazów. Malowano zatem 
i rzeźbiono w grobowcach sce- 
ny z życia codziennego, przed- 
stawiające żniwa, pieczenie 
chleba, ubój bydła, procesję 
sług niosących swemu panu 
pożywienie i napoje. Ilustro- 
wano także epizody z życia 
doczesnego, w których zmarły 
chciałby uczestniczyć również 
po śmierci, na przykład polo- 
wania. Dekoracje grobowe nie 
służyły zatem wyłącznie upięk- 
szaniu pomieszczeń, lecz związane były 
z magią i wierzeniami. 

Podobne uzasadnienie miało umieszcza- 
nie w mastabach i świątyniach grobowych 
licznych posągów — podobizn dostojników 
i królów. Na wypadek gdyby mumia uległa 
zniszczeniu, miały one stanowić ciało zastęp- 
cze, w którym znajdzie mieszkanie ka. W dol- 
nej świątyni Chefrena w Gizie odkryto aż 23 te- 
go typu posągi. Używano również tak zwa- 
nych głów rezerwowych będących portretami 
zmarłego, mających ułatwić wędrującej du- 
szy odnalezienie właściwego grobu i powrót 
do ciała. 

Ponieważ w życiu pozagrobowym zmarły 
mógł zostać wezwany przez Ozyrysa do wyko- 
nywania prac rolniczych, ludzi zamożnych, nie 
przywykłych do pracy fizycznej, wyposażano 
w figurki zwane uszebti. Ich zadaniem była pra- 
ca za swego pana. W niektórych grobach liczba 
tych figurek dochodziła do kilkuset. 

Groby egipskie wyposażane były w sprzęty 
codziennego użytku, potrzebne zmarłemu do 
wygodnej egzystencji w zaświatach. Ludziom 
majętnym wkładano meble, odzież, przybory 
toaletowe, naczynia i wspaniałą biżuterię. 
Wśród rozmaitych przedmiotów nie zabrakło 
instrumentów muzycznych i gier. O bogactwie 
zawartości grobowców królewskich świadczy 
grób Tutanchamona. Twarz króla przykryto zło- 
tą maską ważącą 10 kilogramów, a wewnętrzną 
trumnę kryjącą mumię wykonano ze 110 kilo- 
gramów złota. 


©. Rzeźby zmarłych umieszczane w grobow- 
cach i świątyniach grobowych miały być dla 
duszy niezniszczalnym substytutem ciała. 
W przypadku władców służyły również ich 
ubóstwieniu 


t Relief znajdujący się w grobowcu z czasów Starego Pań- 
stwa przedstawia zmarłego dostojnika przed stołem ofiar- 
nym zastawionym porcjami chleba. Wizerunki takie według 
Egipcjan zapewniały zmarłemu stałe zaopatrzenie w żywność 


Wiedzę o kulturze starożytnego Egiptu za- 
wdzięczamy przede wszystkim sztuce grobo- 
wej. To z grobów pochodzi większość znanych 
zabytków sztuki. Grobowce egipskie pozosta- 
wiły jeszcze inne fundamentalne świadectwo: 
ludzkie pragnienie osiągnięcia nieśmiertelności 
oraz wiara w pozaziemską krainę szczęścia są 
stare jak świat. 


Sztuka starożytnej Mezopotamii 


Mezopotamia oznacza w języku greckim „międzyrzecze”. Już ludy starożytne nazwą tą określały tereny Azji Za- 
chodniej położone między Tygrysem a Eufratem oraz wyżynne krainy na północ, aż do gór wschodniej Anatolii. 


Sztuka tego regionu nie rozwijała się jednolicie, gdyż wpływ 
na nią wywierały coraz to inne narody, plemiona, kultury 

i religie. Miały one jednak wspólne legendy, historię i pra- 
wo. Wspólne wszystkim było także pismo klinowe. Właśnie 
dzięki niemu i zachowanym bogatym archiwom archeolo- 
dzy mogli odkryć kulturę i sztukę tego regionu. 


VIII tysiącleciu p.n.e. istniały w Mezo- 

W potamii osady paleolityczne. W poło- 
wie VII tysiąclecia pojawiła się pierw- 

sza neolityczna kultura Dżarmo, u jego schyłku 
druga — kultura Hassuna. W VI tysiącleciu zaist- 
niały dwie kolejne — Halaf i Samarra (wszystkie 
nazwane od stanowisk archeologicznych). Ustąpi- 
ły one miejsca kulturze h 
Ubajd, która w poło- 
wie IV tysiącle- 


cia ogarnęła swym wpływem całe „międzyrze- 
cze”. Około 3200 roku p.n.e. istniały już miasta- 
-państwa (Uruk, Eridu, Ur, Lagasz, Larsa) założo- 


ne przez Sumerów — wynalazców pisma klinowe- 
go. Po nich władzę w tych ośrodkach przejęli se- 
miccy Akadowie, a twórcą państwa akadyjskiego 
i założycielem pierwszej dynastii został król Sar- 
gon I Wielki. Około 2200 roku p.n.e. Mezopota- 
mię opanowali do około 2116 roku p.n.e. Gutejo- 
wie — plemiona z gór Zagros. Potem nastąpił krót- 
kotrwały renesans państwowości i kultury Sume- 
rów. Najazd sąsiednich Elamitów spowodował 
rozbicie państwa na wiele niezależnych ośrodków 
politycznych, które w XVIII wieku p.n.e. zjedno- 
czył ponownie król babiloński Hammurabi. Na 
początku XVI wieku p.n.e. Babilonią zaczęli rzą- 
dzić Kasyci — najeźdźcy z gór Zagros, którzy jed- 
nak łatwo zasymilowali się z miejscową kulturą. 
W I tysiącleciu p.n.e. na scenę polityczną Mezo- 
potamii wkroczyła Asyria. Jej panowanie nazna- 
czały ciągłe walki o poszerzenie granic. W 612 ro- 
ku p.n.e. upadła jednak pod naporem sąsiednich 


4 © Prosta, ozdobiona 
z zewnątrz lizenami świą- 
tynia kultury Ubajd w Te- 
pe Gaura (z prawej) za- 
powiadała konstrukcją 
sanktuaria sumeryjskie. 
Umieszczano je na szczy- 
tach ziguratów — wznoszą- 
cych się schodkowo 
platform. Jed- 
na z najsłynniejszych budowli 
znajdowała się w Ur 


państw i plemion, a na nie- 
spełna stulecie do wła- 
dzy powrócili Babiloń- 
czycy. W roku 539 p.n.e. 
król perski Cyrus II Starszy 
zdobył Babilon i zamknął w ten spo- 

sób dzieje kultury Mezopotamii. 


Architektura 


Budowle Mezopotamii wznoszono początko- 
wo z gliny i trzciny, a następnie z cegły suszonej, 
hartowanej lub wypalanej. Spoiwo stanowiła 
smoła bitumiczna. Najcharakterystyczniejszy 


© Stawianie pomieszczeń wokół dzie- 
dzińca centralnego to najpowszech- 
niejsza forma budownictwa 
mieszkalnego w Mezo- 
potamii. Brak okien 
zewnętrznych i gru- 
be mury zapewniały 
chłód. W siedzibach 
zamożnych obywa- 
teli Ur powtarzano 
ten układ — mieszka- 
nia były jednak dwu- 
poziomowe 


aw, i 
element architektury mezopotamskiej zigurat — 
(zikkurat), czyli budowla sakralna — wywodził 
się zapewne z neolitycznych sanktuariów wzno- 
szonych na naturalnych wzgórzach (kultura Ha- 
laf) lub trójdzielnych świątyń na sztucznie usypa- 
nych platformach (kultura Ubajd). Zigurat sume- 
ryjski wznoszono w okręgu sakralnym otoczo- 
nym murem, w reprezentacyjnej dzielnicy mia- 
sta. Była to monumentalna platforma z cegieł 
o podstawie prostokąta lub kwadratu. Niekiedy 
składała się z kilku tarasów umieszczonych 
schodkowo, jeden nad drugim, i zwężających się 
trapezoidalnie. Na szczyt platformy prowadzi- 
ły schody i rampy. Tam znajdowała się czwo- 
roboczna świątynia, której pomieszczenia gru- 
powano wokół jednego lub kilku dziedziń- 
ców. Wiele sanktuariów miało układ trójdzielny. 
Centralnemu pomieszczeniu — celli — w którym 
znajdował się posąg bóstwa, towarzyszyły 
dwie sale boczne. W okresie renesan- 
su sumeryjskiego natomiast budo- 
wano świątynie o komnatach roz- 
mieszczonych amfiladowo (w jednej 
linii). Ściany zewnętrzne ziguratu 
zdobiono regularnie sytuowanymi ry- 

zalitami lub lizenami (pionowymi 


ą występami muru, biegną- 

cymi przez całą jego wy- 

U sokość), a niekiedy 
s: mozaikami o wzo- 
g rach geometrycz- 
nych, wykonanymi 
z glazurowanej cegły. 
Wnętrza świątyń wypełniano 
dekoracjami malarskimi i płaskorzeźbionymi re- 
liefami. Układ budowli wielokrotnie powtarzano, 
rozbudowywano i modyfikowano. Zigurat boga 
Marduka w Babilonie miał na przykład 90 me- 
trów wysokości i 7 kondygnacji. Z kolei asyryjskie 


© Aszur — asyryjskie miasto-twierdzę ota- 
czały dwa pierścienie murów z licznymi wie- 
żami. Wewnątrz usytuowano podwójną świą- 
tynię bogów — Anu (niebios) i Adada (pioru- 
nów), pałac (przekształcony później w ne- 
kropolię), a także szeregi domów z wewnętrz- 
nymi dziedzińcami 


świątynie stanowiły część pała- 
ców królewskich. Przy jednym z głównych dzie- 
dzińców znajdowały się celle dla posągów bóstw, 
a właściwe sanktuarium — ziemską siedzibę boga 
— wznoszono na szczycie ziguratu, umieszczone- 
go za zespołem świątynnym. 

Dwa podstawowe typy domów mieszkalnych 
Mezopotamii ukształtowały się już w neolicie. 
Pierwszy, o planie prostokąta, z ogrodzonym pod- 
wórzem, powtarzali mieszkańcy północnego Su- 
meru, a później Asyryjczycy. Wpłynął on na pro- 
ste formy małych budowli sakralnych, składają- 
cych się z przedsionka i ce/li. W drugim typie do- 
mu pomieszczenia mieszkalne i gospodarcze sku- 
piały się wokół dziedzińca centralnego. Układ ten 


© Brama Isztar w fortyfikacjach Babilonu ujęta była w dwie 
wieże o planie kwadratu. Dekorowała je glazurowana cegła, mo- 
delowana w figury lwów i smoków — świętych zwierząt czczo- 


nej w Mezopotamii pary bogów — 
Isztar i Marduka 


— powielony i wyolbrzymio- 
ny — stał się wzorcem dla 
monumentalnych budowli 
sakralnych i świeckich. 
Mezopotamskie budow- 
nictwo mieszkalne nieu- 
stannie doskonalono. Już 
w okresie renesansu sume- 
ryjskiego powstawały oka- 
załe domy piętrowe, ska- 
nalizowane i zaopatrzone 
w urządzenia sanitarne. 

Pałace królewskie po- 
wtarzały w zwielokrotnio- 
nej formie układ domu 
mieszkalnego. Pomieszcze- 
nia grupowano wokół dzie- 
dzińców. Grube, biało tyn- 
kowane Ściany przykrywa- 
no płaskimi dachami. Do 

budowli prowadziło zwykle jedno monumentalne 
wejście. Pałace podzielone były na sektory pełnią- 
ce różne funkcje (administracyjne, gospodarcze, 
prywatne, religijne). W początkach II tysiąclecia 

p.n.e. miały już system kanalizacji, łaźnie i piece 

grzewcze. Siedziby władców Asyrii (Durszarrukin, 

Niniwa) i Babilonu są przykładem potężnych, re- 

prezentacyjnych założeń, wykorzystujących ten 

prosty układ architektoniczny. Zajmowały one roz- 
ległe, często sztucznie usypane i ufortyfikowane ta- 
rasy. Ich integralną część stanowiły budowle sa- 
kralne. Wąskie, podłużne pomieszczenia bez okien 
oświetlało światło wpadające z dziedzińców i przez 
nieliczne świetliki. Sale, wśród których rozmiarami 

i dekoracją wyróżniała się sala tronowa, przykryte 

były zwykle stropami z belek drewnianych, a nie- 

kiedy prawdopodobnie ceglanymi sklepieniami. 

Do pałaców prowadziły portale ujęte parami monu- 


j 


f Artyści mezopotamscy jako jednego z two- 
rzyw używali brązu. Odlewano z niego dzie- 
ła monumentalne (bramy świątyń), częściej 
jednak drobne figurki bóstw, ludzi i zwierząt 
(m.in. ciężarek w formie koziorożca i gryf — 
element tronu) 


r 
ROZACE 
Faomosboony 


1 Król asyryjski Aszurnasirapli II zbudował w IX w. p.n.e. nową stolicę — Kalchu (ob. Nimrud). Na poświęcenie okazałej rezydencji położo- 
nej nad Tygrysem przybyło około 70 tys. gości, którzy ucztowali przez 10 dni 


mentalnych rzeźb lamassu — uskrzydlonych byków 
o ludzkich głowach i niekiedy lwich łapach. Ścia- 
ny zewnętrzne i dziedzińce wykładano plastycznie 
modelowaną, glazurowaną cegłą, tworzącą barwne 
ceramiczne reliefy. Wnętrza zdobiono reliefami na 
kamiennych okładzinach i dekoracją malarską. 

W 1. połowie III tysiąclecia p.n.e. ukształto- 
wała się także architektura grobowa (grobowce 
królewskie z Ur). Zmarłych władców i dostoj- 


nych myśliwych mierzących z łuku do zwierzyny 


ników chowano głęboko pod ziemią w komo- 
rach budowanych z kamienia i cegły. Prowadzi- 
ły do nich ukośne rampy i szyby. Podziemne 
pomieszczenia zamykano sklepieniami skrzyn- 
kowymi, kolebkowymi, pseudokopułami i za- 
pewne także kopułami. W okresie renesansu su- 
meryjskiego grobowce sytuowano w obrębie 
okręgów sakralnych i wznoszono nad nimi do- 
my mieszkalne, przeznaczone na symboliczne 
siedziby zmarłych. 

Urbanistyka miast mezopotamskich nie była 
jednolita. Ośrodki sumeryjskie charakteryzo- 
wała zwarta, nieuporządkowana 
Miasto o ulicach wąskich, krętych i często śle- 
pych dzieliło się na trzy części. Pierwszą zaj- 
mowała dzielnica mieszkalna, następną bu- 
dowle oficjalne w okręgach sakralnych oto- 
czonych owalnym murem, trzecią « 
i grobowce. Twierdze z okresu akadyj 
(Tell Brak, Aszur) miały natomiast układ regu- 
larny. Założone zwykle na planie kwadratu, 
grupowały wokół kilku dziedzińców prostokąt- 
ne pomieszczenia usytuowane równolegle. 
Miały bardzo grube mury (około 10 m) i tylko 
jedno wejście w formie monumentalnej bramy, 
ujętej dwoma wieżami. Twierdze asyryjskie by- 
ły także doskonale ufortyfikowane. Podwójne 
linie murów wzmacniano wieżami rozmie- 
szczonymi co kilkadziesiąt metrów. Umacniano 
wówczas dzielnice pałacowo-świątynne tak, że 
tworzyły wielkie cytadele. Pojawiły się także 
regularne układy ulic, krzyżujących się pod ką- 
tem prostym (Chorsabad). W ostatnim okresie 
istnienia kultury Mezopotamii w Babilonie 
stworzono układ urbanistyczny, którego głów- 
ny akcent stanowiła aleja procesyjna. Biegła 
ona od ufortyfikowanej dwuwieżowej bramy 
do ziguratu położonego w głębi miasta. 


zabudowa. 


fr. Ulubiona rozrywka władców asyryjskich, a jednocześnie najlepsza zapra- 
wa do krwawych wojen — polowanie, to częsty motyw w sztuce. Alaba- 
strowy relief z pałacu Asurbanipala w Niniwie przedstawia kon- 


© Sumeryjski relief przed- 
stawiający scenę sielskiego 
życia ukazuje postacie w cha- 
rakterystycznych dla tej kul- 
tury długich spódnicach z ba- 
raniego kożucha. Ilustruje on 
także kanon figury ludzkiej — 
jej widok w najszerszej pła- 
szczyźnie 


f Lamassu — skrzydlaty byk o ludzkiej 
twarzy — strzegł m.in. bramy pałacu Sargo- 
na II w Durszarrukin. Głowę — źródło inteli- 
gencji, wieńczy cylindryczna tiara z rogami 
symbolizującymi potęg 


Rzeźba 


Tworzywami rzeźbiarskimi były kamień 
i wypalana glina oraz ołów i miedź. Rzeźba peł- 
na rzadko osiągała w Mezopotamii monumen- 
talne rozmiary z powodu niewystarczającej iloś- 
ci surowca. Sumeryjskie figury zwierząt służy- 
ły do ozdoby portali i elewacji świątyń. Funkcje 
dekoracyjne pełniły również protomy — maski 
w formie głów zwierzęcych i ludzkich. Rzeź- 
biono ponadto posążki stojących lub siedzą- 
cych dostojników, kapłanów i bóstw. Prezento- 


wały one styl bloku. Korpus miał formę cylin- 
dra lub stożka. Wielu płaszczyzn nie opracowy- 
wano, akcentowano natomiast twarz — pozba- 
wioną cech indywidualnych, z dużymi, wpa- 
trzonymi w przestrzeń oczami, wydatnymi 
ustami i nosem, czasem brodą. W połowie III ty- 
siąclecia p.n.e. podjęto próby ukazania wyra- 
zu twarzy ludzkiej (figurki z Esznunna) oraz 
stworzenia portretu idealizowanego (Mari). 
Twórcy kamiennych i brązowych posągów 
władców Akadu starali się realistycznie przed- 
stawiać ciało ludzkie. Głowy, modelowane por- 
tretowo, ukazywały zróżnicowane cechy fizjo- 
nomii. Rzeźba pełna renesansu sumeryjs 
reprezentowana głównie przez liczne wizerunki 
Gudei, ukazywała syntetyczny portret władcy. 
Zwarta bryła posągu nawiązywała do stylu blo- 
ku, natomiast twarz modelowano realistycznie. 
Towarzyszyło temu dobre opracowanie pla- 
styczne całej figury. Asyryjczycy rzadko wyko- 
nywali posągi władców, dekorowali natomiast 
portale świątyń i pałaców figurami zwierząt. 
Były to z reguły Jamassu. 

Relief to jedna z najpopularniejszych w Mezo- 
potamii form rzeźbiarskich. Pierwsze znaczące 
przykłady odnaleźć można w sztuce sumeryjskiej. 
Obowiązywała tu zasada przedstawiania figury 
ludzkiej w jej najszerszej płaszczyźnie. Głowę 
i nogi ukazywano z profilu, oko, barki i tułów en 
face. Postacie bóstw, władców i dostojników były 
większe od pozostałych. Prezentowane osoby 
zwracały się ku sobie, nie zaś ku widzowi — jedy- 
nie bogów przedstawiano frontalnie. Od połowy 
ąclecia p.n.e. reliefy stały się dekoracją su- 
skich steli (pionowych płyt kamiennych), 
upamiętniających ważne wydarzenia historyczne, 
pokojowe i wojenne. Na niewielkich płytach 
z otworem pośrodku rzeźbiono sceny fundacji 
świątyń, bankietów i procesji kultowych, składa- 
nia darów i ofiar. Tematykę wojenną ukazywano 
w formie narracyj gów scen, prezentują- 
cych bitwy i zwycięstwa władców. Podobny 
układ powtarzały początkowo stele akadyjskie. 
Grupy osób zastępowano tu jednak symbolizują- 
cymi je pojedynczymi postaciami i pozostawiano 
dużo wolnego miejsca. Akcję obrazowały niepo- 
wiązane ze sobą sceny. W końcu zerwano z paso- 
wą dekoracją, wprowadzono też umowny kraj- 
obraz (stela Naramsina). Stele babilońskie, staran- 
nie opracowane formalnie, prezentowały najczę- 
ściej sceny rozmowy władcy z bogiem („Kodeks 
Hammurabiego”) lub wręczanie bogu ofiary 
w postaci dzbana lub kubka libacyjnego. Reliefy 
przedstawiające bóstwa lub ich symbole i zwie- 
rzęta pojawiły się również na znakach granicz- 
nych kudurru — kamiennych blokach przechowy- 
wanych często w świątyniach jako rodzaj doku- 
mentów gwarantujących prawo własności ziemi. 

Asyry, zdobili płaskorzeźbionymi okła- 
dzinami wi nętrza pałaców. Zapełniały one również 


kwatery brązowych bram świątynnych. Pełniły 
funkcję propagandową, zawsze ukazywały bo- 
wiem władców jako zwycięzców. Jednym z ulu- 
bionych tematów była wojna i jej okrucieństwa. 
Przedstawiano monarchę na koniu lub wozie bo- 
jowym, przejeżdżającego obok scen masowych 
egzekucji, rzezi lub pochodów jeńców. Polowanie 
na dzikie zwierzęta, jako doskonałe 
ćwiczenie przed walką, to kolejny, 
uprzywilejowany temat reliefów. 
Osiągnięto przy tym niespotykany, 
poruszający wprost realizm w ukazy- 
waniu zwierząt, ich walki i cierpienia. 
Prezentowano także sceny ceremonii 
religijnych. Władca mógł wręczać bo- 
gu puchar libacyjny, adorować drze- 
wo życia lub wraz z kapłanem uczest- 
niczyć w magicznym rytuale urodza- 
ju. U schyłku okresu starobabiloń- 
skiego rządzący państwem Kasyci 
wprowadzili plastycznie modelowaną 
cegłę. Dzięki niej mogli dekorować 
mury monumentalnymi, barwnymi 
reliefami ceramicznymi. Dominują- 
cymi barwami były: żółć, zieleń, 
ciemny błękit, biel i czerń. Ten sposób 
zdobienia przejęli Elamici i państwo nowobabi- 
lońskie (brama Isztar w Babilonie — fryzy lwów, 
byków i smoków). 

Artyści mezopotamscy tworzyli również 
drobne formy rzeźbiarskie. Z okresu neolitu po- 
chodzą statuetki kobiet, związane zapewne z kul- 
tem Bogini Matki, oraz figurki zwierząt domo- 
wych. W kolejnych fazach kultury Ubajd, aż do 
początków IV tysiąclecia p.n.e., powstawały mi- 
niaturowe przedstawienia z terakoty, ukazujące 
mężczyzn i kobiety (niekiedy z dzieckiem u pier- 
si) o wydłużonych proporcjach. Miały one 
wyraźnie wyodrębnione ręce, ale ledwo zazna- 
czone nogi, podobne do wężowych głowy i guzi- 
kowate oczy. Niewielkie figurki wotywne po- 
wstawały także w miastach sumeryjskich. Pre- 
zentowały one konkretne osoby, identyfikowane 
dzięki inskrypcjom, nie wykazywały jednak 
podobieństwa do modela. Umieszczane w świą- 
tyni, przed posągiem bóstwa, przedstawiały mo- 
dlitwę fundatora, nie zaś jego cechy indywidua|- 
ne. W tym samym okresie wykonywano drobne 
gliniane figurki bóstw, ludzi i zwierząt, związane 
zapewne z pobożnością ludową lub praktykami 
magicznymi. Sztuka babilońska także ukazywała 
postacie bóstw na niewielkich plakietkach z wy- 
palanej gliny. Często przedstawiano Isztar, nagą, 
opierającą dłonie na brzuchu lub podtrzymującą 


© Malowidła w pałacu w Mari (ok. 
1900 p.n.e.) to jedyny przykład malar- 
stwa babilońskiego, jaki odnaleziono. 
Pomocnik kapłana trzymającego byka 
uczestniczy w pochodzie ofiarnym pro- 
wadzonym przez samego króla 


piersi. Wyobrażano również sceny rodza- 
jowe — prace rolne i rzemieślnicze, roz- 
rywki, sporty. 

Osobnym rodzajem drobnej rzeźby, 
a jednocześnie elementem charaktery- 
stycznym dla cywilizacji mezopotamskiej 
były pieczęcie w postaci cylindra. Pojawi- 
ły się one około 3300 roku p.n.e., zapew- 
ne w następstwie rozwoju gospodarczego 
ówczesnych miast. Początkowo wykony- 
wano je z gipsu lub wapienia, później z kamie- 
ni półszlachetnych, a niekiedy inkrustowano 
blaszkami bądź nitkami miedzi, srebra i złota. 
Cylindry nie przekraczały zwykle 10 centyme- 
trów wysokości i miały przewiercony wzdłuż 
osi pionowej otwór na rzemień lub sznur. Pie- 
częć toczono po powierzchni miękkiej gliny 


e t ©» Dwa kubki z wypa- 
lanej gliny z dekoracją malo- 
waną na jasnym tle (wydobyte 
z grobów w Aszur i Samarra) 
reprezentują długą tradycję ce- 
ramiki mezopotamskiej. Asy- 
ryjczycy używali oprócz tego naczyń szkla- 
nych, m.in. flaszeczek zdobionych barwnymi 
włóknami z tego samego tworzywa 


tak, że zostawiała odcisk w postaci pasa, który 
z kolei suszono na słońcu. Powierzchnię cylin- 
dra zdobiono fryzami w głębokim reliefie. Su- 
merowie wypełniali ją całkowicie linearnymi 
motywami, powtarzającymi się rytmicznie lub 
zgrupowanymi symetrycznie. Popularnym te- 
matem reliefów były dynamiczne walki zwie- 
rząt i stworów fantastycznych, sceny kultowe 
(bankiet rytualny, drzewo życia, figury i sym- 
bole bóstw), polowania. Pieczęcie opatrywano 
inskrypcjami z imieniem, zawodem i tytułem 
właściciela. Akadowie staranniej i bardziej rea- 
listycznie modelowali postacie ludzi i zwierząt 
na powierzchni tłoków. Izolowali poszczegól- 
ne figury od siebie, co czyniło kompozycję 
wprawdzie klarowną, jednak dość statyczną. 
Stosowali także zasadę izokefalii, tzn. umie- 
szczania głów wszystkich postaci na jednej wy- 
sokości. Z tego powodu zwierzęta musiały stać 
często na tylnych łapach. Wprowadzili również 
przedstawienia mitologiczne, na przykład sce- 
ny z mezopotamskiego eposu o Gilgameszu. 
Wszystkie cechy pieczęci i tematy ich dekoracji 
przejęła i utrwaliła sztuka babilońska. 


Malarstwo 


Niewiele pozostało świadectw malarstwa me- 
zopotamskiego. Domy kultur neolitycznych zdo- 
biono niekiedy czerwonymi pasami lub scenami 
polowań. Na ścianach ówczesnych świątyń znaj- 
dowano przedstawienia drapieżnych ptaków. 
Wydaje się, że wnętrza świątyń sumeryjskich tak- 
że zdobiono dekoracjami malarskimi. Dopiero 
jednak odkrycie stosunkowo dobrze zachowane- 
go babilońskiego pałacu w Mari daje wyobraże- 
nie o poziomie tej sztuki na terenie Mezopotamii. 
Umieszczone tam malowidła wykonano farbami 
wodnymi na podkładzie gipsowym, wypełniając 
wyraźne kontury żywymi barwami. Przedstawio- 
no tu państwowe i religijne ceremonie (ofiara z by- 
ka, spotkanie władcy z boginią Isztar), sceny wo- 
jenne, epizody z życia codziennego oraz abstrak- 
cyjne kompozycje geometryczne. Wykazują one 
podobieństwo do dekoracji pałaców Krety oraz 
malowideł egipskich z tego samego okresu. Tech- 
nikami zastosowanymi przez malarzy pałacu 
w Mari posługiwali się później artyści asyryjscy, 
zdobiący rozległe pałace swoich władców. 


Rzemiosło artystyczne 


Paleolityczne kultury (Halaf, Samarra) wytwa- 
rzały wspaniałą ceramikę lepioną ręcznie. Jasne 
naczynia dekorowano ciemniejszymi, wyszukany- 
mi motywami geometrycznymi (meandry, romby, 
zygzaki, szachownice, 
koła). Czasem poja- 
wiał się ornament ze 
stylizowanymi sylwet- 
kami ludzi, zwierząt 
i roślin. Wielobarwne 
talerze pokrywano de- 
koracyjnymi pasami 
i rozetami. Paradoksal- 
nie, wraz z wprowa- 
dzeniem koła garncar- 
skiego jakość ceramiki 
obniżyła się. Około połowy IV tysiąclecia p.n.e. 
malowane naczynia gliniane zdobiono w górnych 
partiach m.in. wzorami rytymi, nacinanymi lub 
odciskanymi (schyłek kultury Ubajd). Ceramikę 
sumeryjską pokrywały malowane lub modelowa- 
ne motywy figuralne i ryte ornamenty geome- 
tryczne. Wysoki poziom osiągnęło sumeryjskie 
złotnictwo i wyroby z metalu. Po raz pierwszy po- 
łączono tu złoto z lapis lazuli, srebrem, muszlami 
i brązem. W grobach królewskich z Ur odnalezio- 
no bogatą biżuterię, instrumenty muzyczne, broń, 
figurki zwierząt. Podobne brązowe figurki zwie- 
rząt, aplikowane złotą blachą, powstawały w war- 
sztatach babilońskich (Larsa). Rzemiosło asyryj- 
skie wykorzystywało natomiast kość słoniową. Jej 
płytkami wykładano meble i przybory toaletowe, 
dekorując je scenami z wojen i polowań. 

Sztuka Mezopotamii nie została w pełni po- 
znana. Budowle z suszonej cegły nie były do- 
statecznie trwałe i z czasem rozpadły się. Inne 
zostały celowo zniszczone, zwłaszcza przez 
władców asyryjskich, którzy nieposłuszne so- 
bie miasta równali z ziemią. Wiele ośrodków 
czeka wciąż na swoich odkrywców, chociażby 
zaginiona siedziba króla Sargona I Wielkiego — 
Akad. Historia sztuki mezopotamskiej jest za- 
tem wciąż jeszcze otwartym rozdziałem dzie- 
jów kultury starożytnego Świata. 


Sztuka starożytnej Persji 


Sztuka Persów nie była wynikiem długotrwałej, naturalnej ewolucji, lecz rezultatem świadomego zamierzenia poli- 
tycznego. Jej eklektyzm polegający na czerpaniu wzorów z wielu kultur Azji Zachodniej był zabiegiem celowym. 
Władcy tego wielonarodowego państwa, wykorzystując najlepsze elementy sztuki podporządkowanych sobie lu- 
dów, chcieli głosić swą chwałę w języku zrozumiałym dla wszystkich poddanych i z poszanowaniem ich tradycji 


kulturowej. 


dziejach starożytnej Persji (dzisiej- 
szego Iranu) najważniejsze miejsce zaj- 
mował okres ponaddwustuletniego 


panowania dynastii Achemenidów (około 550 
330 p.n.e.). Utworzone w wyniku podbojów 
Cyrusa II Starszego (Wielkiego) i jego następców 
imperium nie miało w ówczesnym Świecie rów- 
nego sobie. Obejmowało olbrzymi obszar: od 
Morza Śródziemnego po Indie i od Morza Ka- 
spijskiego po Zatokę Perską. Jego sile nie zdo- 
łał się oprzeć nawet Egipt. Pierwszy raz w dzie- 
jach świata skupiono w jednym organizmie 
państwowym tak wielką liczbę państw, ludów 
i wierzeń. Na czasy Achemenidów przypadł rów- 
nież rozkwit sztuki perskiej. Mieszając rozmai- 
te style, motywy i techniki, nie wniosła ona wie- 
lu własnych, oryginalnych form. Była spadko- 
bierczynią dorobku kultur podbitych narodów, 
przystosowując go do własnych potrzeb, łącząc 
i przetwarzając w nową, harmonijną całość. Wiel- 
ką rolę w jej ukształtowaniu odegrały wpływy 
Babilonii, Asyrii i Egiptu. 


Sztuka w służbie władcy 


Nowo powstałe mocarstwo Achemenidów 
potrzebowało czynników cementujących. Jed- 
nym z nich była sztuka oficjalna, której eklek- 
tyzm odwołujący się do tradycji poszczegól- 
nych narodów miał odzwierciedlać jedność 
państwa złożonego z wielu elementów. Równo- 
cześnie we wszystkich dziedzinach, zwłaszcza 
w architekturze i plastyce, sztuka podporządko- 
wana była idei służenia absolutnemu władcy 
„królowi królów” i „panu świata”. Miała ona 
głosić potęgę i chwałę „władcy wszystkich lu- 
dzi od wschodu do zachodu słońca”. Sztuka 


4 Do zespołu pałacowego w Persepolis wiodła Brama Wszystkich Ludów. Strzegły jej monu- 
mentalne uskrzydlone byki o ludzkich głowach. Te opiekuńcze bóstwa zapożyczone zostały ze 


sztuki asyryjskiej 


perska była typową sztuką dwor- 
ską, nacechowaną uroczystą po- 
wagą i monumentalizmem. Glo- 
ryfikacja władcy przejawiła się 
bardzo wyraziście w ogromnych 
kompleksach budowli pałacowych. 
Stworzeniu uroczystej atmosfery 
służyły potężne schody i bramy 
oraz olbrzymich rozmiarów sale 
reprezentacyjne. Do umacniania 
władzy i przeciwdziałania dąże- 


niom odśrodkowym wykorzy- 
stywano trójjęzyczne inskrypcje 
na budowlach i skałach, upa- 
miętniające wielkie czyny wład- 
ców. Znamiennym przykładem 
jest słynny relief na skale w Be- 


© Na murach Wielkiej Apada- 
ny w Persepolis przedstawio- 
no króla Dariusza I Wielkie- 
go (VI/V w. p.n.e.). W dekoracyj- 
nym ukształtowaniu włosów i brody władcy 
widać charakterystyczną dla sztuki perskiej 
precyzję opracowania szczegółów 


histun, wykuty na polecenie Dariusza I Wielkie- 
go po krwawym stłumieniu buntu. Przedstawia 
on władcę w chwili symbolicznego tryumfu nad 
swym rywalem i pretendentem do tronu. Zwycię- 
ski król opiera stopę na piersiach zabitego wroga, 
obok którego stoi grupa zbuntowanych przywód- 
ców lokalnych powiązanych sznurami. Płasko- 
rzeźba była ostrzeżeniem dla innych, którzy nie 
chcieliby uznać zwierzchności Dariusza. Zaopa- 
trzono ją w tekst w języku staroperskim, babiloń- 
skim i nowoelamickim; król stwierdzał w nim le- 
galność swej władzy. Do celów polityki państwo- 


© Persowie wznosili budowle pałacowe na 
platformach, których kamienne cokoły pokry- 
wała dekoracja rzeźbiarska. Na murze oka- 
lającym taras pałacu Dariusza I Wielkiego 
w Persepolis przedstawiono popularny motyw — 
pochód straży królewskiej 


TRO NEZ ENZOCNEĆE ac LB ACT 


f Charakterystycznym motywem w sztuce perskiej były pochody hołdowników oddających cześć 
„królowi królów”. Największa tego typu scena przedstawiona została na murze tarasu Wielkiej Apada- 


ny w Persepolis 


wej próbowano wykorzystywać również reli- 
gię. Król, jako prorok, pośredniczył pomiędzy 
bogiem Ahura Mazdą (uosobieniem dobra, mą- 
drości i światła) a jego wyznawcami oraz otrzy- 
mywał od niego szczególne błogosławieństwo. 
Wywyższony i uświęcony w ten sposób monar- 
cha panował i rozszerzał swoje państwo z łaski 
i woli bożej. 


Architektura pałacowa 


Starożytna Persja była krajem, w którym 
po raz pierwszy najważniejsza stała się świec- 
ka architektura dworska (w przeciwieństwie 
na przykład do Egiptu czy Mezopotamii). Za- 
słynęła ona przede wszystkim ze wspaniałych 
zespołów pałacowych, w których wyróżniały 
się olbrzymie sale z lasem strzelistych ko- 
lumn. Ruiny takich kompleksów zachowały 
się w głównych ośrodkach Persji: Pasargade, 
Persepolis i Suzie. 

W pierwszej stolicy — Pasargade, zespół pa- 
łacowy, wzniesiony przez Cyrusa II Starszego 
około 550 roku p.n.e., był jeszcze stosunkowo 
skromny. Wystąpiły w nim trzy charaktery- 
styczne elementy: propyleje — główne wejście 
w formie okazałego budynku, apadana — wielo- 
kolumnowa sala audiencyjna przeznaczona na 
uroczyste ceremonie Świeckie, oraz pałac 
królewski. Ich elewacje ozdobione były porty- 
kami, czyli rzędami kolumn wspierającymi wy- 
stający dach. Budynki nie tworzyły zwartej 
kompozycji — rozrzucono je swobodnie w ogrom- 
nym, sztucznie nawadnianym parku otoczonym 
murem. 

Architektura Achemenidów osiągnęła apo- 
geum w Persepolis, założonym około 518 roku 
p.n.e. przez Dariusza I Wielkiego. Ten sławny 
reformator państwa perskiego rozpoczął budo- 
wę najwspanialszego zespołu pałacowego, kon- 
tynuowaną przez jego następców, Kserksesa I 
i Artakserksesa I Makrocheira. W celu wyeks- 
ponowania budowli wzniesiono je na wyso- 
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kim, sztucznie wyrównanym skalnym tarasie 
(300 x 450 m). Od strony doliny zostały silnie 
ufortyfikowane, otoczone pięciometrowej gru- 
bości murem z wieżami. Zastosowano pod- 
ziemny system wodociągowy i kanalizacyjny. 
Do zespołu pałacowego prowadziły dwa ciągi 
monumentalnych schodów, po których można 
było wjechać nawet konno. Wejścia w formie 
propylejów (zwanego Bramą Wszystkich Lu- 
dów) strzegły dwie, jakby wtopione w ściany, 
olbrzymie rzeźby skrzydlatych byków o ludzkich 
głowach. Schody i główna - - 
brama miały świadczyć BENEREB 

o potędze króla i przygo- 774 NA) 
tować wchodzącego na spo- ff 

tkanie z jego majestatem. 
Audiencje odbywały się 
w Wielkiej Apadanie. Bu- 
dynek ten — znajdujący się 
na podwyższonym o pra- 
wie 3 metry tarasie, na który 
prowadziły kolejne scho- 
dy — z trzech stron obej- 
mowały podwójne rzędy 
kolumn, fasadę główną flan- 
kowały dodatkowo dwie ma- 
sywne kwadratowe wieże. 
Jego ponadpięciometrowej 
grubości mury wykonano 
z suszonej cegły, a drewnia- 
ny strop wsparto na 36 ka- 
miennych kolumnach o wy- 


© Budowle zespołu pa- 
łacowego w Suzie słyną 
z dekoracji zrobionych 
z cegieł pokrytych barw- 
nym szkliwem. Wykona- 
ne tą techniką szeregi kro- 
czących zwierząt wzoro- 
wano na przedstawie- 
niach babilońskich i asy- 
ryjskich 


sokości 18 metrów. Wielka Apada- 
na to jedna z największych sal kolum- 
nowych starożytności (62,5 x 62,5 m). 
Przy wznoszeniu tego typu wnętrz 
inspirowano się wielokolumnowymi 
salami egipskich świątyń, w których 
ciasno ustawione kolumny tworzyły 
mroczne wnętrze. Perskie sale były 
jednak znacznie większe i prze- 
stronniejsze. Efekt przestrzenności 
i nasycenia światłem to wynik bar- 
dzo szerokiego rozstawu podpór (po- 
nad 8 metrów). Na taką odwagę kon- 
strukcyjną w owym czasie nie po- 
trafili zdobyć się architekci egipscy 
ani nawet greccy. Persowie wykorzy- 
stali zalety lekkich stropów drew- 
nianych. 

Nieopodal, na kolejnym tarasie, 
znajdowała się równie ogromna kwa- 
dratowa sala tronowa wzniesiona 
przez Kserksesa 1. Ponieważ drew- 
niany strop opierał się aż na 100 ko- 
lumnach, nazwana została Salą Stu 
Kolumn. Monumentalny portyk wej- 
ściowy o 16 kolumnach ustawionych 
w 2 rzędach, flankowały kolosalne 
rzeźby uskrzydlonych byków. 

Trzy pałace kolejnych władców: Dariusza I, 
Kserksesa I i Artakserksesa I, w których król 
i rodzina mieli prywatne apartamenty, wzniesio- 
no dopiero za budowlami reprezentacyjnymi. 
Wszystkie posiadały na zewnątrz portyki kolum- 
nowe, a wewnątrz środkową wielką salę wspartą 
na wielu kolumnach. Przy pałacu Kserksesa 
I wzniesiono wysoki sztuczny taras, z którego 
roztaczał się wspaniały widok na całą dolinę. 
Wśród innych budowli ważne miejsce zajmował 
harem i niezwykle bogaty skarbiec królewski. 
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Alalłę ste na dlo 


Niecałe 200 lat 
po wzniesieniu peł- 
nego przepychu ze- 
społu pałaców królew- 
skich w Persepolis leg- 
ły one w gruzach. Po zdoby- 
ciu i ograbieniu miasta przez 
Macedończyków i Greków 
w 330 roku p.n.e. strawił je 
pożar. Tradycja głosi, że pod- 
palił je sam Aleksander Wielki 
w odwecie za zniszczenie w 480 ro- 
ku p.n.e. przez Persów ateń- 
skiego Akropolu. Grecki pi- 
sarz Plutarch podaje, jakoby 
Aleksander uczynił to w cza- 
sie pijackiej uczty, namówio- 
ny przez piękną heterę. 

W Persepolis królowie mie- 
szkali tylko przez połowę roku. Właściwą 
stolicą polityczną państwa Achemenidów 
była bowiem Suza. Górująca nad mia- 
stem ufortyfikowana rezydencja wład- 
ców usytuowana została na tarasie na sto- 
ku góry. Podobnie jak w Persepolis, do 
głównego wejścia prowadziły monumental- 
ne schody. Ze względu na niekorzystne warun- 
ki terenowe część pałacowa i haremowa była 
o wiele skromniejsza. Wyeksponowano jedy- 
nie olbrzymią apadanę na 36 kolumnach. 
W rozplanowaniu całości brakowało harmonii, 
jaką miały budowle Persepolis, gdzie rozległe 
tarasy umożliwiały ogarnięcie wzrokiem potę- 
gi całego założenia. W Suzie dużą rolę odgry- 
wały wewnętrzne dziedzińce, wokół których 
grupowano fasady budowli. 

Wygląd elewacji i wnętrz pałacowych w Per- 
sepolis i Suzie zależał w ogromnej mierze 
od kolumn, których niecodzienna forma sta- 
nowiła oryginalne osiągnięcie artystów per- 
skich. Wysokie i smukłe słupy sięgały 20 me- 
trów. Na bazie w kształcie dzwonu lub sze- 
ścianu stał kanelowany (żłobkowany) trzon. 
Charakterystyczne były bardzo wysokie, roz- 
budowane kapitele. Ich dolna część miała 
formę nierozwiniętego pąka kwiatowego. Na 
niej pionowo ustawiono Ślimacznice, podob- 


ne do tych, jakie Grecy stosowali w porząd- 
ku jońskim. Górną część głowicy tworzyły 
dwie połączone ze 
sobą protomy (przed- 
nie części ciała) by- 
ków z pozłacanymi 
rogami i uszami. Mię- 
dzy wygiętymi grzbie- 
tami zwierząt leżały 
drewniane belki stro- 
powe. 


© Frontową ścia- 
nę osłaniającą scho- 
dy główne Wielkiej 
Apadany w Perse- 
polis zdobią m.in. 
lwy atakujące byki 
— motyw bardzo sta- 
ry, popularny w Me- 
zopotamii 


© Persowie stosowali kapitele ko- 
lumn o niezwykłej formie. Zwieńczały 
je połączone ze sobą kamienne protomy 

byków ustawione antytetycznie — na- 
przeciw siebie, ściśle według osi symetrii 


Dekoracje rzeźbiarskie 


W dekoracji budowli pałacowych ogrom- 
ną rolę odgrywał wystrój rzeźbiarski. Mury 
pałaców, cokoły schodów i obramienia drzwi 
pokrywały reliefy, likwidując tym samym 
monotonię wielkich płaszczyzn ścian. Długie 
szeregi postaci komponowane w układzie pa- 
sowym tworzyły poziome fryzy. Sceny mimo 
pewnych konwencji były pełne realizmu. Po- 
stacie, ukazane z profilu i ujęte nieco sztyw- 
no, miały wiele indywidualnych cech, pod- 
kreślonych przez precyzyjnie opracowane 
szczegóły. Plastyka perska nie wykształciła 
takiego bogactwa tematyki i ornamentyki, 
jak inne ludy starożytnego Wschodu. Reper- 
tuar przedstawień ograniczał się do kilku ty- 
pów scen: bohaterskich czynów króla, po- 
chodów podbitych narodów niosących królo- 
wi dary, audiencji, szeregów wojska, moty- 
wów zwierząt i stworów fantastycznych. 
Sceny pełniły funkcje zarówno dekoracyjne, 


RCM TWOKO 

jak i propagandowe, gloryfikując króla i utrwala- 
jąc jego władzę nad podbitymi narodami. Monar- 
chę ukazywano w centralnym miejscu, zawsze do- 
minującego wzrostem nad poddanymi. W ten spo- 
sób podkreślano hierarchię władzy i godność 
królewską. Mimo imperialnego charakteru pań- 
stwa podbite narody cieszyły się znaczną toleran- 
cją i swobodą. Persowie nie równali z ziemią zdo- 
bytych miast i nie mordowali ludności. Dlatego nie 
było tu scen straszliwych egzekucji i wymierzania 
kar, którymi kazali zdobić swoje pałace na przy- 
kład królowie asyryjscy. 

Charakterystyczne dla sztuki perskiej były 
przedstawienia rzesz lenników, składających 
haracz i hołd królowi na znak pokory i wierno- 
ści. Najbardziej znana tego typu trzyrzędowa 
kompozycja znajduje się na murach oporowych 
Wielkiej Apadany w Persepolis. Ukazuje ona 
szeregi hołdowników idących z najdalszych za- 


e Składanie darów królowi Persji przez 
przedstawicieli podbitych narodów było zna- 
kiem podporządkowania się jego władzy 


w towarzystwie dwóch dworzan, 
a także królewskiej kąpieli, przy 
której asystują służący trzymający 
ręczniki, perfumy i packę na muchy. 

W Suzie do dekoracji budowli Per- 
sowie użyli techniki zaczerpniętej 
z pałaców Babilonii. Ściany pokryli 
płaskorzeźbami wykonanymi z wielo- 
barwnych glazurowanych (pokrytych 
szkliwem) płytek i cegieł. Najsłynniej- 
szy fryz przedstawia wojowników na- 
leżących do królewskiej gwardii „nie- 
śmiertelnych”, zbrojnych w łuki i włócz- 
nie. Według wierzeń Persów mieli oni 
chronić króla, gdyby zawiedli żywi 
wartownicy. Na terenie haremu ocalał 
fryz ukazujący długie szeregi kroczą- 
cych lwów, byków i zwierząt fanta- 
stycznych. Ich wyraziste barwy zacho- 
wały intensywność do dziś. 

Rzeźba w Persji ograniczała się 
prawie wyłącznie do techniki reliefu. 
Nie istniała pełnoplastyczna (trójwy- 
miarowa) rzeźba monumentalna, jaką 
m.in. tworzono w Egipcie. 


Budowle kultowe 


Jednym z elementów religii Persów 
był kult świętego ognia symbolizujące- 
go boga Ahura Mazdę. Świątynie og- 
nia nie przybrały, jak w wielu innych 
kulturach, monumentalnych rozmia- 


f Na reliefowym fryzie z glazurowanych płytek zdo- 
biącym dziedziniec pałacu królewskiego w Suzie przed- 
stawiono łuczników z włóczniami w dłoniach należących 
do słynnej gwardii królewskiej „nieśmiertelnych” 


rów. Pozostały niewielkimi, skromny- 
mi budynkami usytuowanymi na 


podwyższonym, schodkowym 
tarasie. Wewnątrz umiesz- 


kątków imperium. Przedstawiciele różnych na- 
rodów podbitych przez Persów niosą dary dla 
króla, kierując się w stronę głównych schodów. 
Lidyjczycy przynoszą drogocenne naczynia 
i naszyjniki, Syryjczycy składają uprząż koń- 
ską, Babilończycy prowadzą byki, a Baktryj- 
czycy dwugarbne wielbłądy. Doskonale oddany 
został rytm marszu, zróżnicowanie ubiorów 
i cech etnicznych poszczególnych narodów. 
Z drugiej strony schodów, w kierunku wejścia, 
maszeruje gwardia królewska oraz wojska per- 
skie: piechota, konnica i rydwany. Dekorację 
ściany osłaniającej schody stanowiły dwie gru- 
py żołnierzy (strażników) oraz motyw lwa ata- 
kującego byka. 

Reliefy sławiące króla zachowały się także 
na monumentalnych, kamiennych obramie- 
niach drzwi Sali Stu Kolumn. Kilkakrotnie po- 
wtórzono sceny hołdu składane królowi przez 
lokalnych przywódców. Wyobrażono króla sie- 
dzącego na tronie, który podtrzymują postacie 
symbolizujące 28 krajów podbitych przez Per- 
sów. Przedstawiono go również podczas walki 
z ucieleśniającym zło skrzydlatym lwem mają- 
cym ogon skorpiona. Scena ta — popularny te- 
mat ukazujący króla walczącego z dzikimi 
zwierzętami i potworami — była przetworze- 
niem mezopotamskiego motywu walki herosa 
z drapieżnikami. 

Miejsca mniej reprezentacyjne i komnaty 
prywatne zostały ozdobione scenami z codzien- 
nego życia dworu. Zachowało się na przykład 
przedstawienie króla kroczącego pod parasolem 


czano ołtarz, na którym 
kapłani podsycali wieczny ogień (Per- 
sepolis, Pasargade, Suza, Naksz-e 
Rustam). Być może, tego typu 
świątyniami były także budowle 
wieżowe na planie kwadratu. Jedna 
z takich wież o wysokości 12 me- 
trów zachowała się w Naksz-e 


Rustam, niedaleko skalnych grobów królewskich. 
Do kultu ognia służyły także wolno stojące ołta- 
rze pod gołym niebem. Miały one formę potęż- 
nego kamiennego bloku z wyżłobionym paleni- 
skiem. Niekiedy osłaniano je daszkiem wspar- 
tym na kolumnach. 


Grobowce 


Najlepiej zachowanym wolno stojącym gro- 
bowcem jest mauzoleum Cyrusa II Starszego 
(twórcy potęgi perskiej) w Pasargade. Wyko- 
nane zostało z wapienia. Nadano mu kształt 
prostokątnego domu z dwuspadowym dachem. 


f Najwyższym bóstwem starożytnej Per- 
sji był Ahura Mazda. Jego wizerunek — po- 
stać ludzką w uskrzydlonym dysku — artyści 
wzorowali na asyryjskim bogu Aszurze 


Dla symbolicznego wywyższenia ustawione 
zostało na sześciostopniowej podstawie. W sta- 
rożytności wokół grobowca, na sztucznie na- 
wadnianej ziemi, rosła trawa, kwiaty i drzewa. 
Doskonały stan zawdzięcza m.in. temu, że 
przez setki lat uważano go za miejsce spoczyn- 
ku matki Salomona. 

Większość władców perskich, poczynając od 
Dariusza I Wielkiego, pochowana została w gro- 
bowcach o zupełnie innej formie. Ich szczątki 
złożono w nekropolii królewskiej w Naksz-e 
Rustam (koło Persepolis) w grobach skalnych. 
Są one do siebie bardzo podobne. Wykute na 
wysokości około 20 metrów od ziemi, mają fa- 
sady w kształcie zagłębionego w skałę krzyża. 
W środkowej części, naśladującej portyk fasady 
pałacu, znajdują się 4 kolumny. Między nimi 
usytuowano wejście do komory grobowej. 
W górnym ramieniu krzyża przedstawiono króla 
przed ołtarzem ognia, składającego ofiarę bogu 
Ahura Mazdzie. Stwórca świata, błogosławiący 


© Grobowiec króla Cyrusa II Star- 
Ś szego, usytuowany w Pasargade 

O (2 poł. IV w. p.n.e.), to nie- 
zbyt efektowna budowla. 
W celu optycznego wy- 
dłużenia tej Il-metrowej 
konstrukcji wysokość 
poszczególnych stopni 
zmniejsza się ku górze 


monarchę, przedstawiony jest symbolicznie ja- 
ko uskrzydlony dysk słoneczny połączony 
z półpostacią człowieka. Piedestał, na którym 
stoi król, podtrzymują przedstawiciele 28 naro- 
dów, wchodzących w skład Persji. 

Sztuka Persów okresu Achemenidów była 
podsumowaniem dotychczasowej twórczości 
artystycznej starożytnego Wschodu. Przestała 
istnieć wraz z upadkiem imperium, który nastą- 
pił w wyniku podboju przez Aleksandra Wiel- 
kiego (334330 p.n.e.). W sztuce Azji Zachod- 
niej rozpoczął się nowy okres, w którym coraz 
większy wpływ zaczęła wywierać hellenistycz- 
na kultura grecka. 


Sztuka starożytnej Anatolii, Syrii 


Azję Mniejszą — zwaną przez staro- 
żytnych Greków Anatolią — oraz Sy- 
rię i Palestynę, leżące u wschodnich 
wybrzeży Morza Śródziemnego, za- 
mieszkiwały liczne plemiona i grupy 
etniczne. Niektórym z nich, m.in. 
Hetytom, Hurytom i Izraelitom, 
udało się stworzyć odrębne pań- 
stwa. Korzystne położenie gospo- 
darcze sprawiało jednak, że stano- 
wiły one cel ekspansji ówczesnych 
potęg politycznych — Egiptu i Mezo- 
potamii. Także sztuka tych obsza- 
rów ulegała licznym wpływom, 

a obok form rodzimych pojawiały 
się elementy innych kultur. 


VII tysiącleciu p.n.e. na terenie Ana- 
tolii istniały neolityczne osiedla, 
a w 2. połowie VI tysiąclecia p.n.e. 


osady rolnicze, których mieszkańcy znali tech- 
niki obróbki miedzi i brązu. W III tysiącleciu 
p.n.e. wschodnią i środkową Anatolię zamie- 
szkiwała ludność zwana hatycką (protohetyc- 
ką), osiadła w miastach-państwach. Uległa ona 
rozproszeniu około 2000 roku p.n.e., kiedy po- 
wstawało państwo hetyckie ze stolicą w Hattu- 
sas. Tworzyły je plemiona indoeuropejskie, sku- 
pione początkowo w federacji, zajmujące się 
rolnictwem, rzemiosłem i handlem. Państwo 
Hetytów w XIV i XIII wieku p.n.e. było mocar- 
stwem. Hetyci dokonywali podbojów sąsiednich 
terenów, zagrozili nawet Egiptowi. Ich państwo 


m o 0 
przetrwało do około roku 1200 p.n.e., | LL 
a jego pozostałości — drobne księ- i 
stwa syro-hetyckie utrzymały PS 


się do VIII wieku p.n.e. 

Dalej na wschód osiedlili się Hury- 
ci z Wyżyny Armeńskiej, którzy w połowie 
II tysiąclecia utworzyli państwo Mitanni. Podbi- 
li je około 1350 roku p.n.e. Hetyci, a następnie 
Asyria. 


1 Palestyny 


= 


ft Mury cyklopowe z nieobrobionych głazów otaczały hetycką stolicę Hattusas, a jej bram 
strzegły lwy o głowach wystających z kamiennego bloku i ciałach płaskorzeźbionych na jego 


powierzchni 


Syria i Palestyna zostały wcześnie zasiedlo- 
ne. Odkryto tam osiedla kultur mezo- i neolitycz- 
nych (9000-6400 p.n.e.): Wadi an-Natuf, Enan, 
Jerycho, i późniejsze: Ugarit i Byblos. Od IV ty- 
siąclecia p.n.e. duże ośrodki miejskie — Ugarit, 
Byblos, Askalon, Tyr, Lachisz, Alalach, Aleppo 

pośredniczyły w handlu wschodnim. W II ty- 
siącleciu p.n.e. kontrolę nad niektórymi z nich 
przejęły sąsiednie państwa. W Palestynie Egip- 
cjanie osadzili Filistynów. Później opanowali ją 


© Wąskie podziemne galerie, prowadzące 
poza mury twierdz hetyckich, stwarzały 
możliwość organizowania wypadów na tyły 
wroga 
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Hebrajczycy wędrujący z Pustyni Syryjskiej. 
W końcu XI wieku p.n.e. plemiona izraelskie 
utworzyły tam królestwo — największy rozkwit 
przeżywało ono za panowania Dawida i Salomona. 
Ostatecznie rozpadło się na Izrael, który w 721 ro- 
ku p.n.e. został prowincją asyryjską, oraz Judę, 
od 587 roku p.n.e. znajdującą się kolejno pod 
panowaniem babilońskim, perskim i greckim. Od 
około 1200 roku p.n.e. część miast w nadmorskim 
pasie Syrii opanowała ludność fenicka (Byblos, 
Tyr, Sydon, Arwad). Fenicjanie nigdy nie stwo- 
rzyli jednolitego państwa, mieli jednak odrębny 
język i kulturę. Zajmowali się handlem zamor- 
skim i prowadzili aktywną kolonizację w rejo- 
nie Morza Śródziemnego. W Syrii wewnętrznej 


NY Qa miasta-państwa: Damaszek, Saba, Samal, Ar- 
NM pad — zakładali Aramejczycy. Od IX wieku 
| a p.n.e. Asyria stopniowo zajmowała ich te- 


reny, a Sargon II w 720 roku p.n.e. podbił 
je ostatecznie. Podboje Aleksandra III Wiel- 
kiego na Bliskim i Środkowym Wscho- 
dzie (334-323 p.n.e.) położyły 
kres niezależności politycznej 
państw w tym rejonie Azji. 


© Świątynia Salomona w Je- 
rozolimie miała układ trój- 
dzielny, najpowszechniej stoso- 
wany w budowlach 
sakralnych Sy- 
rii i Palestyny. 
Zbudowana na 
planie prostokąta, 
składała się z przed- 


Architektura 


Pierwsze Świadectwa architektury anatolij- 
skiej pochodzą z VI tysiąclecia p.n.e. Wówce 
ludność rolnicza otaczała swoje osady murami. 
Świątynie i domy mieszkalne miały formę mega- 
ronu, czyli kwadratowej lub prostokątnej sali 
z czterema kolumnami wspierającymi dach, po- 
przedzonej jednym lub dwoma przedsionkami. 

Hetyci budowali z kamienia, drewna i suszo- 
nej cegły, często łącząc te trzy materiały. Miasta 
obronne wznosili zwykle na terenach trudno do- 
stępnych (wzgórza, urwiska) i otaczali je kilko- 
ma pasami fortyfikacji. Mury budowali z ogrom- 
nych, kamiennych ciosów, bez zaprawy (wątek 
cyklopowy) lub z układanych na przemian ka- 
mieni i belek drewnianych łączonych gliną. Do- 
datkowo usypywali wały ziemne. Bramy wej- 
ściowe ujmowali parami wież, niekiedy z we- 
wnętrznymi podwórcami. Poza mury prowadzi- 
ły podziemne galerie z głazów, kryte sklepie- 
niem pozornym, które podczas oblężenia umoż- 
liwiały atak na tyły wroga. Najważniejszą częś- 
cią miasta była cytadela — siedziba władcy. Na- 
leżał do niej zespół pałacowy. Część oficjalną 
stanowiła kwadratowa sala audiencjonalna o czwo- 
robocznych filarach, poprzedzona przedsion- 
kiem i portykiem. W pałacu mieściły się także 
apartamenty władcy, skarbiec, kaplica-mauzoleum, 
koszary straży i część gospodarcza. U podnóża 
cytadeli leżały dzielnice miejskie o zwartej, lecz 
nieregularnej zabudowie i wąskich, krętych 
uliczkach. Bywały odgradzane od siebie mura- 
mi, co ułatwiało ich obronę. Domy składały się 
z pomieszczeń zgrupowanych wokół centralne- 
go dziedzińca. Wznoszono także prostokątne, 
z reguły parterowe budynki z wejściem usytuo- 
wanym w dłuższym boku zwane bit hilani, zło- 
żone z otwartego, kolumnowego przedsionka 
poprzedzonego schodkami, niekiedy ujętego 
wieżami, oraz z szerokiej i niskiej sali. 

Świątynie lokowano w różnych punktach 
miasta. Miały formę bit hilani lub sal zgrupo- 
wanych wokół dziedzińców. Adyton, czyli we- 
wnętrzne sanktuarium, poprzedzały co naj- 
mniej dwa pomieszczenia z drzwiami z boków, 
co uniemożliwiało niemal kontakt wiernych z wi- 
zerunkiem bóstwa. Do celli z jego po- 
sągiem wchodzili jedynie wybrani ka- 
płani, dostojnicy i władca. Świątynie 
mogły leżeć także poza obrębem mia- 
sta, pod gołym niebem, w okręgach sa- 
kralnych lub w naturalnym otoczeniu 
skalnym. Na przykład w sanktuarium 
w Yazilikaya cellę, poprzedzoną dzie- 
dzińcem i portykiem filarowym, stano- 
wi nieregularny wąwóz, zakończony 
sanktuarium. 

Architektura starożytnej Syrii i Pale- 
styny pozostawała pod wpływem wzor- 
ców anatolijskich, mezopotamskich 
i egipskich. Mezo- i neolityczne osady 
otaczano murami z warownymi baszta- 
mi, a domy o planie koła lub prostokąta 
wzbogacano niekiedy kolumnami. Wa- 


aS 


© „Sztandary” z brązu, zdobione czę- 
sto motywem jelenia (z lewej), oraz ido- 
le w kształcie krążka z jedną lub kilkoma 
głowami, były wyrazem wierzeń ludno- 
ści anatolijskiej III i II tysiąclecia p.n.e. 


% © Funkcję ce/li sanktuarium skalnego 
w Yazilikaya pełnił nieregularny wąwóz. Je- 
go ściany zdobiła płaskorzeźbiona procesja 
anatolijskich bogów, zmierzająca ku parze 
głównych bóstw: Teszubowi — panu burzy, 
i jego małżonce Hebat 


rowne miasta-państwa z przełomu IV i III tysiąc- 
lecia p.n.e. (Megiddo, Lachisz, Jerycho) ochra- 
niano wałami ziemnymi i podwójnymi murami. 
Bramy ujęte wieżami, z systemem bocznych ga- 
lerii strzeleckich i dziedzińców po obu stronach 


murów, stały się wzorcem architektury hetyckiej. 


W miastach budowano ujęcia wody i wykuwano 
w skałach cysterny. 

W II tysiącleciu p.n.e. kamienne mury na sze- 
rokim wale ziemnym formowano w charaktery- 
styczny, pochyły stok zewnętrzny, pokryty gipsem 
lub warstwą gliny. Miasta dodatkowo otaczano fo- 
sami. Nieuporządkowana dotąd struktura we- 
wnętrzna uzyskała regularną siatkę ulic (Uga- 
rit). Domy mieszkalne miały początkowo 


plan nieregularny lub prostokąt- 
ny i kopulaste lub dwuspadowe 
dachy (V-TV tysiąclecie p.n.e.). 
Później, zapewne pod wpływem 
Mezopotamii, pomieszczenia 
grupowano wokół dziedzińców 
(Ebla, Byblos). Podobnie budo- 
wano — niekiedy piętrowe — pa- 
łace, umieszczając na dziedziń- 
cach studnie i cysterny. Wzno- 
szono okazałe portyki kolum- 
nowe przed salami audiencjo- 
nalnymi oraz przed kolejnymi 
częściami rezydencji. W I ty- 
siącleciu p.n.e. budowano także 
siedziby typu bit hilani i wille 
egipskie. 

Najpopularniejszą formą 
świątyni w Syrii i Palestynie 
była budowla o trójdzielnym 
układzie pomieszczeń. Prostokąt, zwykle po- 
przedzony odkrytym dziedzińcem, z wejściem 
pośrodku krótszego boku, składał się z przed- 
sionka, celli i sanktuarium. W niektórych 
ośrodkach syryjskich i fenickich towarzyszył 
mu rytualny basen. Układ ten znalazł pełne 
urzeczywistnienie m.in. w świątyni Salomona 
w Jerozolimie. Wznoszono także wolno stojące 
budowle sakralne o planie kwadratu i pomie- 
szczeniach zgrupowanych wokół dziedzińca 
(wzór mezopotamski). Inne, nie- 
wielkie sklepione świątynie >. owoce 
z pylonami mieściły dzie- 53 
dzińce, portyki wsparte na 
kolumnach lotosowych 
i wydzielone sanktuaria 
(styl egipski). Od końca 
IV tysiąclecia p.n.e. sta- 


© Pieczęci w formie 
stempla — takich jak na- 
leżąca do Szema, sługi Je- 
roboama — używano w Ana- 
tolii, Syrii i Palestynie częściej 
niż cylindrycznych 


wiano też ołtarze pod gołym niebem. W I ty- 
siącleciu p.n.e. otaczano je murami, tworząc 
dziedzińce, na których umieszczano dodatkowo 
święte kamienie symbolizujące bóstwa, wotyw- 
ne stele lub małe kamienne kapliczki. 
Grobowce miały na tych terenach różnorodne 
formy. Około 5000 roku p.n.e. pojawiły się wiel- 
kie grobowce (dolmeny) i budowle z bloków ka- 
mienia (menhiry i kromlechy), związane z obrzę- 
dami pogrzebowymi. Pod koniec IV tysiącle- 
cia p.n.e. zmarłych grzebano w skalnych 
grobach szybowych. Z II tysiąclecia p.n.e. 
pochodzą groby komorowe z gładzonych 
kamieni, budowane w domach i pała- 
cach w formie pomieszczeń o nachylo- 
nych ścianach, zamkniętych pozornym 
sklepieniem ostrołukowym (Byblos, 


© Posąg Idrimiego (ok. 1500 p.n.e.), 
króla Alalach w Syrii, przypomina 
rzeźby mezopotamskie wykonane 
w stylu bloku: ciało ma upro- 
szczony kształt, zaakcentowano 
natomiast twarz z dużymi ocza- 
mi i wydatnym nosem 


e o» W Anatolii boga ukazywano 
często jako postać stojącą na grzbie- 
cie zwierzęcia (m.in. Teszuba z bły- 
skawicą u boku), władcę zaś w scenie 
składania hołdu bóstwu 


Ugarit). W fenickim Amrit zachowały 
się natomiast dwa pomniki grobowe 
w kształcie okrągłych, kilkukondygna- 
cyjnych wież. 


Plastyka 


Pierwsze rzeźby anatolijskie z VII 
i VI tysiąclecia p.n.e. (znalezione 
w (atalhóyiik i Hacilar) to niewiel- 
kie, gliniane figurki zwierząt i sym- 
bolizujących płodność kobiet o du- 
żych piersiach i szerokich biodrach, 
czasem z dziećmi. Z paleolitu po- 
chodzą też kamienne rzeźby par ludzi w mi- 
łosnym uścisku, głowy byków i gliniane re- 
liefy zoomorficzne. Ludność hatycka z III ty- 
siąclecia p.n.e. wykonywała metalowe figurki 
świętych zwierząt (głównie jeleni), posążki bo- 
giń i ludzi oraz prymitywne idole w postaci krąż- 
ków z geometryczną dekoracją, z których wysta- 
wała niekiedy głowa na długiej szyi. Ludność ta 
tworzyła też insygnia kultowe zwane sztandara- 
mi. Miały one kształt ornamentalnych dysków 
lub rombów, czasem promieni- 
stych, ozdobionych różnymi 
formami krzyża (np. swa- 
styką), stylizowanymi 
jeleniami lub tarczą 
symbolizującą kult 
solarny. 

W państwie Hety- 
tów brak monumen- 
talnej, wolno stojącej 

rzeźby pełnej. Nastąpił 
natomiast rozwój ka- 
miennej rzeźby i płasko- 
rzeźby, zwłaszcza portalowej, 
związanej z architekturą świecką 
i sakralną. Przedstawienia lwów, sfinksów i bo- 
gów-wojowników pełniły często funkcję strażni- 
ków bram. Podpory kamienne przybierały formę 
posągów bóstw, stojących na lwach i bykach. 
Ozdobę cokołów fasad stanowiły prostokątne 
płaskorzeźbione płyty — ortostaty. Reliefami 


pokrywano także Ściany skalne. Wyobrażano %* 


bogów stojących na grzbietach zwierząt lub g 
głowach ludzi. Przedstawiano ich podczas 
procesji, zaślubin lub zgromadzeń z okazji 
święta noworocznego. Władcę ukazy- 
wano w scenach składania hołdu 
bóstwom, ich świętym zwierzę- 
tom i symbolom lub w opiekuń- 
czych ramionach bóstwa. Nad 
głową panującego umieszczano 
zwykle uskrzydloną tarczę słonecz- 
ną. W płaskorzeźbie hetyckiej po- 
jawiały się też motywy rodzajowe 
— muzykanci, kuglarze, pasterze, 
sceny polowań, oraz „godło” pań- 
stwa — podwójny orzeł. 
W sztuce istniał ka- 
non, którego jednak 
nie przestrzegano Ściś- 
le. Królów i bogów uka- 


zywano w najszerszej płaszczyźnie — głowę i nogi 
z profilu, a oko, barki i tułów przodem, boginie zaś 
w pełnym profilu. Postacie, o niemal naturalnych 
proporcjach, w wykroku podkreślającym dyna- 
miczny ruch, wykonywały symboliczne lub rytual- 
ne gesty. Ich miejsce w hierarchii określał wzrost. 
Reliefy prezentowały pojedyncze, oderwane sceny, 
brakowało narracji. Tła były neutralne, a próby 
ukazania drugiego planu i perspektywy, nieudolne. 
Dopiero w księstwach syro-hetyckich powstała 
wolno stojąca rzeźba pełna, całkowicie podporząd- 
kowana bryle kamienia. Kubiczne posągi prezento- 
wały bogów i władców, którzy siedzieli lub stali na 
cokołach ujętych przez półplastyczne lwy. 
Gliptyka (sztuka rzeźbienia szlachetnych lub 
półszlachetnych kamieni, często pieczęci) hetyc- 
ka stosowała niekiedy pieczęcie cylindryczne, 
wzorowane na mezopotamskich. Dominowały 
jednak oryginalne stemple z kamienia lub metalu, 
zakończone pierścieniem lub uchwytem, o okrąg- 
łych, owalnych lub prostokątnych tłokach. Ich 
powierzchnię otaczał ornament lub na- 
» pis, a środek wypełniały symbole lub 
7. wizerunki bogów i zwierząt, sceny hoł- 
downicze i ofiarne. Pojawiały się także 
fantastyczne motywy huryckie — gryfy, 
monstra, mityczne ptaki, bóstwa o wężo- 
wych nogach. Pieczęcie królewskie za- 
wierały „monogramy” władców pod 
uskrzydloną tarczą słoneczną. 
Wczesna plastyka figuralna Syrii 
i Palestyny przypominała twórczość 
anatolijską (figurki kobiet i zwie- 
rząt). Później stała się mieszanką 
motywów rodzimych i obcych 
(synkretyzm). W syryjskich mia- 
stach III i II tysiąclecia p.n.e. reliefy 
pasowe — wzorowane na mezopotam- 
skich — ukazywały procesje ofiarne 
i uczty rytualne władców, walki zwie- 
rząt i polowania, wizerunki bohaterów 
oraz przedstawienia lwów i byków. 


© Syryjska figurka mężczyzny w krót- 

kiej spódniczce i wysokim, spicza- 

stym nakryciu głowy reprezentuje 
okres wpływów sztuki egipskiej, przy- 
padający na 2. poł. II tysiąclecia 


fr Tace i misy z terenów Sy- 
rii i miast fenickich zdobio- 
no koncentrycznymi pasami 
dekoracji. Złota misa z Uga- 
rit (ok. 1400 p.n.e.) prezen- 
tuje sceny polowania, fenic- 
ka taca z brązu — motywy 
mezopotamskie i egipskie 
(faraona zwyciężającego 
wroga, walki ludzi ze zwierzętami itp.) 


Kontakty handlowe z Egiptem sprawiły, że na 
terenach Syrii pojawiły się ceramiczne figurki 
wotywne w kształcie hipopotamów, byków, 
małp i krokodyli oraz metalowe posążki męż- 
czyzn w krótkich spódniczkach i wysokich na- 
kryciach głowy. Od XVIII wieku p.n.e. na pół- 
nocy rzeźbiono posągi władców o uproszczo- 
nym modelunku w mezopotamskim stylu blo- 
ku, aw XIV iXIII wieku p.n.e. egiptyzujące re- 
liefy na stelach, prezentujące bóstwa i faraonów 
Nowego Państwa. W tym czasie w Palestynie 
powstawały sarkofagi gliniane z uproszczonym 
motywem twarzy na pokrywie. 

Gliptyka Syrii i Palestyny także miała cha- 
rakter synkretyczny. Używano wielu form pie- 
częci o odmiennym pochodzeniu — hetyckich 
stempli, mezopotamskich cylindrów i egipskich 
pierścieni. 

Nieliczne przykłady anatolijskiego malar- 
stwa ściennego (VI tysiąclecie p.n.e.) ukazy- 
wały w sposób umowny, lecz sugestywny lu- 
dzi i zwierzęta w rytualnych procesjach, tań- 
cach i podczas polowań. Inne, syryjskie (IV 


© Hurycka ceramika Nuzi 
była luksusowym towarem 
eksportowanym do Syrii 
i Mezopotamii. Wysmukłe 
naczynia dekorowano białymi 
wzorami (wykonanymi w kil- 
ku strefach) na czarnym tle 


tysiąclecie p.n.e.), przedstawia- 

ły, otoczone promieniami, wi- 
zerunki zwierząt i ciał niebie- 
skich o znaczeniu rytualno-ma- 
gicznym. Bogata dekoracja, po- 

równywana do malowideł z me- 
zopotamskiego Mari, zdobi- 
ła także pałac króla Jarimli- 
ma w Alalach nad Orontesem 

(XVIII w. p.n.e.). 


Rzemiosło artystyczne 


Tradycyjną gałęzią rzemio- 
sła była ceramika. W anatolij- ć 
skich osiedlach VII tysiąclecia p.n.e. zdobiono ją 
czerwonymi liniami, w II tysiącleciu p.n.e. — le- 
pioną ręcznie — malowano w geometryczne i fi- 
guralne wzory na czarno, czerwono i biało. Po 
wprowadzeniu koła garncarskiego tworzono 
polerowane, pomarańczowoczerwone naczynia 
o wymyślnych kształtach, zdobione niekiedy 
protomami (motyw dekoracyjny w formie prze- 
dniej lub górnej części ciała oraz głowy zwie- 
rzęcej lub ludzkiej). W państwie Mitanni po- 
wstawała luksusowa, smukła ceramika Nuzi, 
dekorowana pasami białego ornamentu ro- 
ślinnego i zwierzęcego, eksportowana do Syrii 
i Mezopotamii. W Sy- 
rii i Palestynie ko- 
rzystano z wzorów 
egipskich i mezopo- 
tamskich. W VILi VI ty- 
siącleciu p.n.e. lepio- 
ne ręcznie i polero- 
wane naczynia zdo- 
biono trójkątnymi na- 


1 © Dooryginalnych mo- 
tywów plastyki fenickiej na- 
leżały reliefy z kości słonio- 
wej, przedstawiające m.in. 
twarz kobiety w oknie i kro- 
wę karmiącą cielę 


cięciami, zygzakami, falami 
i odciskami muszli. Około 
5000 roku p.n.e. powtarzano 
geometryczne motywy kultu- 
ry Halaf i Hassuna, a w por- 
towym Byblos w II tysiącle- 
ciu p.n.e. tworzono naczynia 
naśladujące wyroby metalo- 
we. W XVI wieku p.n.e. w Me- 
giddo, wyszukane formy ce- 
ramiczne, malowane w czarne 
i czerwone pasy, przyozdabiano 
dodatkowo dekoracją figuralną (ptaki, ryby). Wzo- 
rowano się także na wyrobach z Cypru i Myken, 
malowanych w spirale i ptaki. 

Od V tysiąclecia p.n.e. upowszechniały się 
wyroby z metali — brązu, miedzi i szlachetnych 
kruszców. Anatolijska ludność hatycka tworzyła 


złote, cyzelowane puchary i dzbanki, głowice 
bereł i biżuterię. Syryjskie groby w V i IV ty- 
siącleciu p.n.e. wyposażano w naszyjniki, złote 
i srebrne bransolety oraz miedziane sztylety. 
W ośrodkach handlowych od II tysiąclecia 
p.n.e. (Byblos, Ebla) produkowano — wzorowa- 
ne na egipskich — srebrne dzbanki, lustra, złotą 
biżuterię, broń, medaliony i pekto- 
rały z motywem ureusa (węża). 
+  Podkoniec tego tysiąclecia Syria 
>. zasłynęła z bogatych, trybowa- 
nych (czyli repusowanych — 
formowanych na zimno z mięk- 
kich lub twardych blach) mis 

z koncentrycznymi pasami de- 
koracji — scenami polowań, 
walk zwierząt, adoracji drze- 

wa życia. Podobnie zdobio- 


e Pokrywka pudełka 

z kości słoniowej, pocho- 
dząca z syryjskiego Ugarit, 
ukazuje boginię płodności. Pół- 
naga postać kobieca obu rękami podaje kło- 
sy zbóż wspinającym się ku niej kozom 


no misy i tace fenickie. Szczególnym bogac- 
twem odznaczało się też złotnictwo fenickie 
z I tysiąclecia p.n.e. 

W II tysiącleciu p.n.e. w rzemiośle zastoso- 
wano kość słoniową. Jej płaskorzeźbionych pły- 
tek używano w Syrii do dekoracji mebli i szkatu- 
łek. Na plakietkach umieszczano sceny ban- 
kietów, triumfów i polowań, wizerunki bogów, 
głównie egipskich, fantastycznych zwierząt, roś- 
lin nilowych oraz motywy geometryczne. Drob- 
ną rzeźbę z kości słoniowej, przybory toaletowe 
i biżuterię inkrustowano drogimi kamieniami 
i złotymi nitkami lub pokrywano złotem płatko- 
wym. Przodowali w tym Fenicjanie. Ich wyroby 
były lepsze plastycznie od syryjskich i miały in- 
ną tematykę: drzewo życia z gryfami, krowa lub 
łania z cielęciem, nagie boginie, bohaterowie mi- 
tologiczni w walce ze zwierzętami. Fenickie 
techniki i wzory przejęli rzemieślnicy królestwa 
izraelskiego. Również Fenicjanie wprowadzili 
na te tereny wyroby z barwnego i nie- 
przezroczystego szkła. 

Wraz z armią Aleksandra III 
Wielkiego na Bliski i Środkowy 
Wschód przeniknęła kultura 
i sztuka hellenistyczna. Twór- 
czość artystów greckich z jej 
wysublimowaną formą, fascy- 
nacją ludzkim ciałem, poszuki- 
waniem ideału piękna i harmo- 
nii zachwiała koncepcją sztuki 
wschodniej, o odmiennym, reli- 
gijno-magicznym charakterze. 
Ograniczona konwencją, służy- 
ła uświęceniu rytuału, apoteozo- 
waniu władcy ucieleśniającego 
państwo. Posługiwała się włas- 
nymi środkami wyrazu, umowną, 
ale sugestywną symboliką. Zetknięcie dwóch 
odmiennych kultur i form sztuki nie doprowa- 
dziło do ich całkowitej integracji. Zawsze istnia- 
ły równolegle dwa nurty: hellenistyczny i orien- 
talny — rodzimy. Ostatnimi spadkobiercami 
sztuki starożytnego Wschodu byli perscy Sasa- 
nidzi i Partowie. 


© Najsławniejszym wy- 
obrażeniem bogini miło- 
ści jest marmurowy posąg 
„Wenus z Milo” (II w. p.n.e.), 
przypadkowo wykopany 
w 1820 r. na wyspie Mi- 
los. Należy do rzad- 
kich, oryginalnie za- 
chowanych rzeźb 
greckich. Mimo 

mocnej, esowatej linii 
ciała emanuje z niej 
klasyczny spokój i rów- 
nowaga 


zęsto nie zdajemy so- 
f bie sprawy, jak wiel- 
ki wpływ na naszą 


kulturę wywarły grecka 


Sztuka 
grecka 


„Życie jest krótkie, sztuka długotrwała”. To greckie powiedzenie, 
znane w łacińskiej wersji jako Ars longa, vita brevis, okazało się pro- 
rocze. Cywilizacja zachodnia przez blisko 2 tysiące lat czerpała inspi- 
racje z wzorów wytworzonych przez Greków. W każdym europej- 
skim mieście odnaleźć można kościół, kamienicę lub gmach, 

w którym da się odszukać formy architektoniczne wykształcone 


4 
literatura, sztuka i filo- Md 
zofia, leżące u podstaw 
współczesnej cywili- 
zacji europejskiej. 
Dzieje sztuki grec- 
kiej przypadają na 
pierwsze tysiąclecie 
przed naszą erą. Dzieli 
się je na trzy podstawo- 
we okresy: archaiczny ? a 
(XI-VI w. p.n.e.), klasyczny (V-IV w. p.n.e.) 
i hellenistyczny (323-30 r. p.n.e.). Sztuka grec- 
ka objęła swym zasięgiem Półwysep Bałkański, 
wyspy Morza Egejskiego, wybrzeża Azji 
Mniejszej oraz kolonie greckie w Italii i na Sy- 
cylii. Skończyła się wraz z nadejściem chrze- 
ścijańskiej kultury Bizancjum. 


Założenia estetyczne 


Zasadą klasycznej estetyki greckiej było na- 
śladownictwo natury wyselekcjonowanej przez 
artystę. Sokrates miał to wyrazić następu- 
jąco: „Jeśli chcecie przedstawić 
piękny kształt, to skoro trudno 
znaleźć człowieka zbudo- 
wanego bez zarzutu, 
łączcie w całość 
z kilku osób 


w starożytnej Grecji. 


to, co w każdej jest najpiękniejsze, 
a w ten sposób osiągniecie, że figu- 
ra wyda się piękna”. Grecy wierzyli 
w istnienie piękna obiektywnego, 
które tak jak harmonia i ład kosmo- 
su oparte jest na liczbie, mierze 
i proporcji. Niezwykle ceniono 
harmonię rozumianą jako jedność 
wielu elementów. Artyści stworzyli więc ka- 
non, który był jedną z zasadniczych cech twór- 
czości greckiej. Określał on proporcje ludzkie- 
go ciała na podstawie stosunków liczbowych 
poszczególnych jego części. Najbardziej kano- 
niczna była sztuka okresu klasycznego, która 
łącząc ze sqbą takie kategorie estetyczne, jak 
harmonia, symetria, rytm, wywoływała wraże- 
nie ładu i równowagi. Grecy nie stosowali ka- 
nonu niewolniczo, jak starożytni Egipcjanie. 
Traktowali go jako wy- 

tyczne. Poszukiwali 

ciągle czegoś no- 
wego, odkrywali 
prawa natury, 
nie cenili 
schematu. 


Dlatego kanon ulegał zmianie. W okresie helle- 
nistycznym nastąpiła pewna dowolność, a takie 
cechy, jak prostota i równowaga, straciły na 
znaczeniu. Zwiększyło się upodobanie do bo- 
gactwa, plastycznego dynamizmu, napięć. 


Architektura 


Najbardziej charakterystyczną budowlą dla 
architektury greckiej była Świątynia. Za wzór 
jej podstawowego typu posłużył megaron — 
prostokątny budynek jednoizbowy z przedsion- 
kiem, funkcjonujący w kulturze mykeńskiej ja- 
ko dom władcy. W okresie archaicznym pierw- 
sze świątynie budowano z drewna i suszonej 
cegły. W VII wieku p.n.e. zaczęto przenosić 
formy konstrukcji drewnianej na kamień, mo- 
numentalizując świątynię. Była ona mieszka- 
niem bóstwa. W przeciwieństwie do świątyni 
chrześcijańskiej, nie spełniała roli domu modli- 
twy i wierni nie mieli do niej wstępu. Groma- 
dząc się przed świątynią, czcili posąg boga 
przez otwarte drzwi, świątynię oglądając od ze- 
wnątrz. Dlatego też jej dekoracja skoncentro- 
wana była na wystroju zewnętrznym. Świątynia 
stała zwykle na trzystopniowym podwyższeniu. 
Dzięki temu zyskiwała na majestatyczności. 
Grecy stosowali trzy zasadnicze porządki archi- 


© Partenon — najsłynniejsza budowla grec- 
ka — we wczesnym średniowieczu wraz 

z innymi świątyniami Akropolu zamie- 
niony został na kościół. W 1687 r. 
Turcy urządzili w nim skład pro- 
chu, który wybuchł w czasie 
oblężenia przez Wenecjan, 
powodując ogromne 
szkody. Na początku 
XX w., chcąc ocalić 
niszczejącą deko- 
rację rzeźbiar- 

ską, lord Elgin 
wywiózł 

znaczną jej 

część do 

Londynu, 

« gdzie zosta- 

_ ła zakupio- 

j 4 na przez 
s A Muzeum 
- Brytyjskie 


tektoniczne: dorycki i joński — wykształcone 
w końcowym okresie archaizmu, oraz później- 
szy, rzadziej stosowany — koryncki. Zasady 
kształtowania i podstawowe elementy były we 
wszystkich porządkach podobne. Istotne różni- 
ce dotyczyły proporcji i detalu, a zwłaszcza 
głowic kolumn. Główne elementy świątyni to: 
kolumna z głowicą, belkowanie oraz trójkątny 
fronton, na którym opierał się dwuspadowy 
dach. W wewnętrznym polu frontonu zwanym 
tympanonem umieszczano rzeźby. Porządek 
dorycki był masywny, surowy. Porządki joński 
i koryncki odznaczały się większą lekkością, 
smukłością i dekoracyjnością. 

Budowniczowie greccy, zdając sobie sprawę 
ze złudzeń optycznych, stosowali szereg zabie- 
gów korygujących. Na przykład płyta, na której 
stawiano świątynię, była lekko wybrzuszona. 
Krzywiznę tę konsekwentnie powtarzały linie 
belkowania. Grecy wiedzieli, że długa, idealnie 
prosta linia wyda się wklęsła, dlatego aby spra- 
wiała wrażenie prostej, powinna być wypukła. 
Również ściśle prostopadłe ustawienie kolumn 
robiłoby wrażenie odchylania się na zewnątrz. 
Budowniczowie, by uzyskać sugestię statycz- 
ności konstrukcji, kolumny skrajne nachylali 
lekko ku środkowi. Tajemnica piękna greckich 
porządków architektonicznych leżała w syme- 
trii i matematycznie ustalonych proporcjach po- 
szczególnych elementów. Jako moduł przyjmo- 
wano szerokość tryglifu (prostokątna płytka we 
fryzie doryckim) bądź promień kolumny przy 
podstawie. I tak na przykład wysokość ko- 
lumny w porządku doryckim musiała mieć od 
8 do 14 modułów, a w porządku jońskim od 
16 do 19. Wrażenie harmonii wynikało także 
z prostoty konstrukcji oraz równowagi elemen- 
tów pionowych i poziomych w kompozycji 
bryły budowli. 
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fr Akropol ateński, zanim stał się centrum kultu religijnego, był siedzibą władców. Zniszczo- 
ny przez Persów w V w. p.n.e., został z rozkazu Peryklesa odbudowany. Pracami kierował Fi- 
diasz. Koszt był ogromny. Samo złoto, z którego wykuto szaty Ateny Partenos (znajdującej się 
w celli Partenonu), ważyło ponad 1150 kg. Zużycie tak znacznej ilości kruszcu, jak i kości 
słoniowej stało się po latach pretekstem do oskarżenia Fidiasza o nieuczciwość 


Najsłynniejszą świątynią okre- 
su archaicznego (VI w. p.n.e.) by- 
ła olbrzymia świątynia Artemi- 
dy w Efezie, uznawana 
za jeden z siedmiu 


Dorycki 


a gzyms 
b fryz 
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; głowica 
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t kolumna 


kanele 


» cudów Świata. Najdoskonalszy przy- 
kład architektury okresu klasycznego 

p stanowił zespół świątynny znajdujący się 
w Atenach na Akropolu. Przebudowano go 
całkowicie za czasów Peryklesa (szczyt po- 
tęgi Aten), po zniszczeniach, jakich doko- 
nali Persowie w 480 roku p.n.e. Wejściem 
na otoczone murem wzgórze były Propy- 
leje — monumentalna brama w formie 

4 doryckiego portyku. Z boku znajdowała 
Ii | się Pinakoteka przeznaczona na zbiór 
|| obrazów — pierwsze w świecie muzeum. 
Najważniejszą świątynią Akropolu był 
Partenon, poświęcony Atenie — bogini 
mądrości i patronce Aten. W środku stał 


© Na Akropolu znajdował się tak- 
że Erechtejon z unikalnym gan- 
kiem, w którym belkowanie dźwi- 
ga zamiast kolumn sześć posągów 
kobiet zwanych kariatydami 


Joński 


"Kaa: ALEC YJ 


posąg Ateny Partenos dłuta Fidiasza. Do naj- 
słynniejszych miejsc starożytnej Grecji należa- 
ły także Delfy, ośrodek kultu Apolla ze sławną 
wyrocznią, oraz Olimpia z dorycką świątynią 
Zeusa, w której mieścił się wspaniały posąg 


GRECKIE PORZĄDKI 
ARCHITEKTONICZNE 


Koryncki 


władcy bogów, wykonany 
przez Fidiasza. 

Myśląc o starożytnej 
Grecji, mamy przed oczyma marmurową 
biel świątyń. Tymczasem świątynie, teatry, do- 
my, a nawet posągi były malowane ostrymi ko- 
lorami. W epoce archaicznej stosowano poli- 
chromie o bardzo jaskrawych barwach, w kla- 
sycznej — nieco dyskretniejsze. Polichromowa- 
ny był także Partenon. 

Architektura grecka to nie tylko świątynie. 
Ważnymi obiektami architektonicznymi były 
kamienne teatry o doskonałej akustyce, wzno- 
szone na planie koła. Pierwowzorem był teatr 
Dionizosa, powstały u stóp Akropolu około 420 
roku p.n.e. dla trzydziestu tysięcy widzów. Bu- 
dowano również obiekty sportowe. Ich duży ze- 
spół znajdował się w Olimpii, gdzie od 776 ro- 
ku p.n.e. odbywały się igrzyska. Szczególnie 
dużo budynków użyteczności publicznej po- 
wstało w okresie hellenistycznym: gimnazjony 


© Przykładem hellenistycz- 
nego „baroku” i ekspresji 
(II w. p.n.e.) jest rzeźba szko- 
ły rodyjskiej „Grupa Laoko- 
ona”, przedstawiająca ojca 
i synów duszonych przez wę- 
że na rozkaz Apolla. Chęć 
pokazania najsilniejszych 
uczuć przemieniła twarz La- 
okoona w tragiczną maskę 


— zespoły obiektów o charakterze sportowym, 
sądy, sale zebrań, biblioteki oraz pałace. 


Rzeźba 


Rzeźba stanowiła początkowo integralną 
część dekoracji świątyń i miała ścisły związek 
z religią. W najstarszych świątyniach Grecy 
stawiali drewniane kloce, odziane w naturalne 
szaty, zwieńczane maską człowieka. Lepili 
również z gliny lub odlewali z brązu małe, pry- 
mitywne figurki ofiarne (wota), składane bóst- 
wom na ołtarzu. Najwcześniejsze przykłady ka- 
miennej rzeźby monumentalnej pochodzą do- 
piero z okresu późnoarchaicznego (VII w. _ najwybitniejszych rzeźbiarzy 
p.n.e.), kiedy powstały wielkie świątynie ka- tego czasu to Fidiasz, Poliklet 

mienne. Charakterystyczne i Myron. Fidiasz zasłynął 

rzeźby tego okresu to fi- _ dwoma olbrzymimi, kilkuna- 

z gury nagich mło- / stometrowymi posągami: „Ze- 
w usa” w Olimpii, uważanego za 
jeden z siedmiu cudów świata, 
i „Ateny Partenos”, wykona- 
nymi w technice chryzelefan- 
tyny (charakteryzowała się tym, że 
drewniany trzon posągu okładano 


alizowany obraz człowieka — 
pięknej bogini, młodego atlety. 
Ich wzniosły styl i nastrój okre- 
ślano mianem etosu. Trzech 


©  Słyn- 
ne dzieło Myrona z V w. p.n.e. „Dys- 
kobol”. Ruch i wewnętrzny dyna- 
mizm _ postaci ' ukazywano 

w okresie klasycznym w spo- 
sób zrównoważony i opano- 
wany. Zawodnik silnie wy- 
chylił się ku przodowi, 
skręcając korpus, by 
wyrzucić dysk 


płytka- 
mi z kości 
słoniowej imi- 
tującymi ciało, a ze 
złotych blach robio- 
no szaty). 


dzieńców, tak zwa- a Największymi 
nych kurosów, a osiągnięciami 

i odzianych zespołu arty- 

w szaty dziew- stów kierowa- 

cząt zwanych w nych przez Fi- 
korami. Sta- diasza był fryz 
tyczne, z Partenonu, przed- 
sztywno stawiający  procesję 


kroczące lub 
siedzące  po- 
stacie były uka- 
zywane frontalnie. 
Ich twarze nie miały ry- 
sów indywidualnych. 
W okresie klasycz- 
nym rzeźbiarze zaczęli 
przedstawiać postacie 
w pełni realistycznie, 
oddając ich naturalny 
ruch. Mając za najwyż- 
szy wzór naturę, wybie- 
rali z niej najdosko- 
nalsze elementy. 
Przedstawia- 


panatenajską ku czci 
Ateny, oraz rzeźby 
z jego dwóch tympano- 

nów. Osiągnięciem Poli- 

kleta było opracowanie 
kanonu w teoretycznym 
dziele. Artysta chciał, by 
piękno było odbiciem obiek- 
tywnych reguł. Kanon zilu- 
y strowany został w posągu atlety 
zwanym „Doryforos”. Modułem 
była szerokość palca, a głowa mie- 
Ściła się osiem razy w wysokości 
ciała. Rzeźbiarz pierwszy zastoso- 
wał kontrapost, czyli pozę polegają- 
cą na ustawieniu postaci tak, by ciężar 


y 


jąc ciało ciała spoczywał na jednej nodze, i zrów- 
w pew- noważeniu tego lekkim wygięciem tuło- 
nej syn- wia i ramion w stronę przeciwną. Kon- 
tezie, trapost przyjęty został do sztuki na 


prezen- stałe. Myronowi sławę przyniósł 
towali posąg „Dyskobola”, w którym 
wyide- doskonale wyraził ruch. 


Wzniosły styl klasyczny 
V wieku p.n.e. nie przetrwał 
długo. Artyści greccy wie- 


ku IV p.n.e., tacy jak Praksyteles, Lizyp, Sko- 
pas, szukali związku z życiem. Nie wystarczała 
im sztuka pełna powagi i godności. Praksyteles 
rzeźbił piękne posągi bóstw o smukłych, zmy- 
słowych kształtach. Interesował go przede 
wszystkim akt męski. Pierwszy wprowadził też 
do rzeźby wolno stojącej nagą postać kobiety. 
Jego arcydzieła to „Hermes z małym Dionizo- 
sem”, „Apollo z jaszczurką”, „Afrodyta Kni- 
dyjska”. Lizyp stworzył nowy kanon o propor- 
cjach o wiele smuklejszych niż masywne figu- 
ry Polikleta. Wyraził to w posągu młodzieńca 
oczyszczającego ciało z oliwy za 

pomocą skrobaczki. Rzeź- 

bę zatytułowano 


menos”. Lizyp 
wyrzeźbił też postać wypo- 
czywającego Heraklesa. 
Nikt przedtem nie przed- 
stawił muskulatury 

ciała w tak okaza- 

ły sposób. Była to 
zapowiedź „baro- 
kowych” efektów 

okresu hellenistycz- 

nego. Z harmonią kla- 
sycznego układu zerwał 
także Skopas. Wprowadza 


© W „Nike z Samotraki” 
(II w. p.n.e.) szkoły ro- 
dyjskiej „barokowa” dy- s / 
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on nową ideę — patos — która zastępuje etos Fi- 
diasza. Dawny ideał równowagi zostaje za- 
kłócony przez ekspresyjny gest i wzniosłość 
uczuć. W posągu „Bachantki” widoczny jest 
nadmiar wewnętrznego wyrazu postaci, silne 
przechylenie głowy i skręt torsu. Rzeźba IV 
wieku p.n.e. jest rozluźnieniem klasyczności, 
a zarazem stanowi podwaliny pod nowe kon- 
cepcje sztuki hellenistycznej. 

Aleksander Wielki, tworząc ogromne impe- 
rium wschodnie, przyczynił się do rozprze- 
strzenienia kultury greckiej. Dynamika rozwo- 
ju nowych ośrodków w Azji Mniejszej była 
większa niż w macierzystej Grecji, trzymają- 
cej się dawnych wzorów. Po śmierci Aleksan- 
dra w 323 roku p.n.e. i rozpadzie imperium na 
kilka państw w sztuce greckiej rozpoczyna się 
okres hellenistyczny. Największą zasługą 
rzeźby hellenistycznej było to, że zaczęła 
przedstawiać człowieka w całej jego różno- 
rodności: w aspektach wieku (dzieciństwo 
i starość), przynależności społecznej (niewol- 
nicy) i etnicznej (Galowie, Murzyni). Zwróco- 
no uwagę na uczucia człowieka. Najważniej- 
szymi ośrodkami sztuki w tym okresie były: 
Pergamon, Rodos, Aleksandria. W Pergamo- 
nie i na wyspie Rodos panowała tendencja 
„barokowa” — patetyczna i dynamiczna. Stoso- 
wano wybujałe ekspresyjnie formy, silne kon- 
trasty Światłocieniowe, obfitość kształtów. 
Skłębione ciała miały wyrażać patos walki 
i śmierci. Cechy takie prezentowały rzeźby 
z ołtarza pergameńskiego, „Grupa Laokoona”, 


f Greckie wazy miały bogate zdobienia. Styl czarnofiguro- 
wy charakteryzował się tym, iż na tle czerwonego koloru 
gliny, z jakiej wykonane było naczynie, występowały posta- 
cie ludzkie malowane czarną farbą 


„Byk Farnezyjski”, „Nike z Samotraki”. Waż- 
nym ośrodkiem sztuki hellenistycznej była Ale- 
ksandria w Egipcie. Rozwijała się tu rzeźba ro- 
dzajowa, ukazująca motywy, sceny i typy ludz- 
kie wzięte z codziennego życia. Niektóre kom- 
pozycje swą lekkością i finezją przypominały 
XVII-wieczne rokoko. Wytworzył się tu także 
nowy kierunek z tendencją do karykatury i gro- 
teski. W sztuce hellenistycznej ważne miejsce 
zajmowała rzeżba portretowa poszukująca 
prawdy, nie zaś idealizacji. Pokazywała indy- 
widualne cechy fizyczne i osobowościowe por- 
tretowanego. 

Większość tych zabytków, niestety, nie do- 
trwała do naszych czasów. Znamy je tylko (zwła- 
szcza zabytki okresu klasycznego) z później- 


ft Mozaiki i malarstwo rzymskich Pompejów często były kopiami greckich obrazów z okre- 
su hellenistycznego. Mozaika „Wędrowni muzykanci” (ok. 100 r. p.n.e.) została wykonana 
według wzoru z III w. p.n.e. Wyrafinowany światłocień naśladuje efekty malarskie 


szych o kilka wieków marmurowych kopii 
rzymskich. 


Malarstwo i ceramika 


Nie zachowały się także prawie żadne zabytki 
malarstwa greckiego. Wiadomo, że malowidłami 
ściennymi zdobiono gmachy publiczne. W okre- 
sie hellenistycznym powstała moda na imitowanie 
kolorowych płyt marmurowych, 
którymi wykładali ściany domów 
najbogatsi. Znane było także ma- 
larstwo sztalugowe. Początkowo 
obrazy budowano z płaskich jed- 
nobarwnych powierzchni. W okre- 
sie klasycznym malarstwo zaczęło 
odtwarzać naturalny kolor i świa- 
tłocień postaci. Niektórym mala- 
rzom udawało się uzyskać w bar- 
dzo realistycznych obrazach łudzą- 
ce podobieństwo przedmiotów. 
Znana jest anegdota o współ- 
zawodnictwie Zeuksisa z Heraklei 
i Parrasjosa z Efezu, z których je- 
den zwiódł ptaki malowanymi wi- 
nogronami tak, że zaczęły się 
do nich zlatywać, drugi zaś 
oszukał rywala namalo- 
waną kotarą. Malarstwo 
inspirowane sztuką 
scenograficzną roz- 
wijało się w kie- 
runku przestrzennego 
iluzjonizmu — uzyska- 
nia złudzeń perspekty- 
wicznych. Artyści in- 
tuicyjnie przeczuwali 
prawa perspektywy 
zbieżnej, ale do końca ich je- 
szcze nie poznali. Linie tworzące 
skróty perspektywiczne zbiegały 
się nie w jednym, lecz w kilku 


© Dekoracje waz w stylu czer- 
wonofigurowym chętnie wzorowa- 
no na rzeźbie i kompozycjach malar- 
skich. Tło w scenach malowano na 
czarno 


punktach. Tematyka obejmowała sceny mitolo- 
giczne, historyczne, rodzajowe, martwe natury. 

Spośród wszystkich zabytków sztuki greckiej 
czas najłaskawszy okazał się dla ceramiki. Grecy 
wypracowali kilkanaście typów naczyń, które słu- 
żyły nie tylko do przechowywania wina czy żyw- 
ności, ale były ustawiane na cmentarzach jako po- 
mniki nagrobne. W okresie archaicznym najpierw 
zdobiono naczynia prostym ornamentem geome- 
trycznym, potem orientalizującym z motywami 
roślinno-zwierzęcymi. W VI wieku p.n.e. pojawił 
się styl czarnofigurowy, w którym dominuje po- 
stać ludzka malowana czarną farbą. Następnie 
wprowadzono najbardziej malarski styl czerwono- 
figurowy. Ilustrowano mity, legendy, sceny z ży- 
cia codziennego, uroczystości, igrzyska, pracę, 
wojnę. Ceramika stała w Grecji na bardzo wyso- 
kim poziomie, będąc doskonałym towarem eks- 
portowym. 

Sztuka grecka stworzyła dzieła, które inspi- 
rowały wiele pokoleń artystów. Największy 
wpływ wywarła na sztukę starożytnego Rzymu 
i Bizancjum, a w okresie późniejszym na sztu- 

kę renesansu i klasy- 
cyzmu. 


sięgają VI wieku p.n.e., kiedy Rzymem, 

jednym z wielu miast-państw Italii rządzi- 
li Etruskowie. Wytyczono wówczas ulice, zało- 
żono Forum Romanum, wzniesiono pierwsze 
świątynie w porządku toskańskim (m.in. świąty- 
nię Jowisza na Kapitolu). Prawdziwy rozwój 
sztuki rzymskiej zaczął się w III--II wieku p.n.e., 
w okresie republiki, kiedy Rzymianie rozpoczęli 
podboje państw ościennych. Na ich twórczość 
coraz większy wpływ wywierała wysoko rozwi- 
nięta kultura grecka i hellenistyczna. Sztuka 
rzymska osiągnęła swą pełnię w okresie cesar- 
stwa (30 p.n.e.-395 n.e.), rozprzestrzeniając się 
na obszar całego imperium, rozciągającego się 
od Wysp Brytyjskich do Afryki Północnej i od 
Hiszpanii po Syrię. Powstały wówczas najbar- 
dziej monumentalne budowle i pomniki. Sztuka 
uzyskała z woli cesarzy charakter oficjalny i pro- 
pagandowy, stając się jednym ze środków unifi- 
kacji rozległego państwa, elementem polityki 
dynastycznej i gloryfikacji władców. 


P oczątki sztuki monumentalnej w Rzymie 


Architektura 


Największą oryginalność wykazuje archi- 
tektura. Mimo że przejęła wiele elementów 
z architektury etruskiej, italskiej, a zwłaszcza 
greckiej, zachowała własny charakter. Rzymia- 
nie — wierni porządkom greckim — często wy- 
korzystywali je nie w ich podstawowej funkcji 
konstrukcyjnej, lecz dekoracyjnej. Kolumny 
i belkowanie bywały więc nakładane na wznie- 
sioną już bryłę budowli. Najczęściej wykorzy- 
stywano porządek koryncki lub jego modyfika- 
cję — porządek kompozytowy. Rzymianie stoso- 
wali zupełnie inną niż Grecy technikę budowla- 
ną, która zrewolucjonizowała architekturę i za- 
ważyła na jej odmienności. Prócz wypalanej ce- 
gły i kamienia używali tzw. rzymskiego betonu 
(opus ceamenticum), który uzyskiwano z mie- 
szaniny zaprawy wapiennej, popiołu wulka- 
nicznego i gruzu. Dawał on możliwość pla- 
stycznego formowania ścian i sklepień. Nieeste- 
tyczną powierzchnię licowano kamieniem 
(m.in. marmurem), cegłą lub tynkiem. Dosko- 
nałe opanowanie konstrukcji łuków, sklepień 
(kolebkowego i krzyżowego) oraz kopuł i pół- 
kopuł pozwoliło na osiągnięcie wielkiego bo- 
gactwa form architektonicznych i przestrzen- 
nych oraz tworzenie wnętrz o niespotykanej do- 
tąd przestronności. Ciężar sklepień i kopuł 
zmniejszano, dodając do betonu porowatych 
kamyków wulkanicznych lub zatapiając w nim 
puste gliniane amfory. W późniejszym okresie 
cesarstwa (od II w.) architekci, poszukując no- 
wych rozwiązań, nie zawsze przestrzegali logi- 
ki klasycznych zasad. Elewacje bywały wklę- 
sło-wypukłe, z wieloma ryzalitami (częściami 
budynku wysuniętymi z lica elewacji), a archi- 
trawy (najniższe części belkowania, spoczywa- 
jące na kolumnach) pomiędzy kolumnami wy- 
ginały się łukowato. 


e Do czasów współczesnych przetrwały 
w Rzymie liczne pozostałości budowli staro- 
żytnych 


Sztuka 1 architektura rzymska 


Sztuka Rzymian kształtowana po- 
czątkowo przez wpływy italsko-etru- 
skie, po podboju Grecji w II wieku 
p.n.e. uległa hellenizacji. Greckie 
dzieła sztuki, początkowo traktowa- 
ne jako cenne trofea, po zakończe- 
niu działań wojennych były masowo 
importowane oraz kopiowane. Do 
stolicy imperium zaczęli napływać 
greccy artyści. Sztuka rzymska, 
wchłaniając kulturę grecką, stwo- 
rzyła własne oryginalne rozwiązania 
i nową spójną całość. 


Centrum imperium rzymskiego był Rzym, 
który w okresie świetności liczył ponad milion 
mieszkańców. Jego serce stanowiło Forum Ro- 
manum (pocz. zabudowy VII w. p.n.e.) — plac 
rozciągający się między wzgórzami Kapitolu 
i Palatynu. Znajdował się na nim zespół budowli 
cywilnych i kultowych o znaczeniu ogólnopań- 
stwowym: kuria (siedziba senatu), liczne świąty- 
nie, bazyliki, łuki triumfalne, kolumny. Przez Fo- 
rum Romanum biegła święta droga procesyjna 
(Via Sacra) prowadząca od Palatynu (rezydencji 
cesarskich) do świątyni Jowisza na Kapitolu. 
Obok Forum Romanum powstawały fora cesar- 
skie — otoczone portykami miejsca kultu, wypo- 
czynku i rozrywki, wznoszone dla upamiętnienia 
i ku chwale ich fundatorów. Zabudowa Rzymu 
była chaotyczna. Rzymianie, szukając idealnego 
rozwiązania dla nowych miast, opracowali sche- 
mat regularnego układu urbanistycznego na podo- 


4 Świątynię Westy w Rzymie (II w. p.n.e.) 
wzorowano na greckich monopterach oto- 
czonych kolumnami. Pierwotnie (VI--III w. 
p.n.e.) okrągłe świątynie wyglądały jak cha- 
ty-szałasy, a budowano je z drewna 


bieństwo obozu wojskowego (castrum). Miał on 
zwykle kształt prostokąta, z geometryczną siat- 
ką ulic przecinających się pod kątem prostym. 
W miejscu skrzyżowania dwóch głównych arterii 
(cardo i decumanus) lub w pobliżu zakładano 
prostokątne forum na wzór Forum Romanum. 
Miasta miały zapewniony dopływ wody i kanali- 
zację. Do najlepiej zachowanych należą Pompeje 
i Herkulanum, zasypane popiołem po wybuchu 
Wezuwiusza w 79 roku n.e. 

Zamożni obywatele rzymscy mieszkali 
w domach jednorodzinnych wywodzących się 


f Pod wpływem wzorów hellenistycznych 
w domach i willach rzymskich pojawił się dru- 
gi wewnętrzny dziedziniec zwany perystylem. 
Często zakładano w nim mały ogródek 


z tradycji italskiej. Miały one prostokątny dzie- 
dziniec wewnętrzny (atrium) oświetlony przez 
duży otwór w dachu opartym na kolumnach. 
W środku atrium znajdował się płytki basen 
(impluvium) służący do gromadzenia wody de- 
szczowej. Wokół atrium rozmieszczone były 
wejścia do pomieszczeń mieszkalnych. Za do- 


4% Panteon swój doskonały stan zawdzięcza 
przekształceniu go na pocz. VII w. w kościół. 
W 7 niszach znajdujących się we wnętrzu 
stały niegdyś posągi bóstw. W przedsionku 
ustawione były statuaryczne portrety Okta- 
wiana Augusta i Marka Agrypy 


FPT) 
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mem mógł znajdować się drugi dziedziniec (pe- 
rystyl) z ogrodem otoczony portykiem kolum- 
nowym. Dom od ulicy odgradzała Ściana bez 
okien, zapewniając intymność i niezależność. 
Ubożsi mieszkańcy miast żyli w ciasnych kil- 
kupiętrowych kamienicach czynszowych (insu- 
lae) ze sklepami i tawernami na parterze, 
wzniesionych wokół niewielkich podwórek. 

W miastach rzymskich istniały liczne świąty- 
nie. Choć wzorowane na świątyniach greckich, 
nie stanowiły ich kopii. Wznoszono je zwykle na 
planie prostokąta. Ustawiane na wysokim 
podium, dostępne były dzięki schodom tylko od 
frontu ozdobionego głębokim portykiem (elemen- 
ty etruskie). Kolumny boczne i tylne redukowano 
zwykle do półkolumn dostawianych do ścian 
(świątynia Portunusa w Rzymie zwana świątynią 
Fortuny Virilis, świątynia zwana Maison Car- 
rće w Nimes we Francji). Świątyń rzymskich, 
podobnie jak greckich, nie wznoszono dla wier- 
nych — ludność nie gromadziła się w nich. Były 
domami bóstwa, którego kultowy posąg znajdo- 
wał się wewnątrz celli. Znacznie rzadziej bu- 
dowano Świątynie na planie koła, wzorowane na 
greckich monopterach otoczonych kolumnami 
(świątynia Westy na Forum Boarium w Rzymie, 
świątynia Sybilli w Tivoli). Wyjątkowe miejsce 
zajmuje — poświęcony wszystkim bogom — rzym- 
ski Panteon (117-138), największe osiągnięcie 
rzymskiej architektury sakralnej. Budowla ta 
znacznie różni się od dotychczasowych świątyń 
centralnych. Do niczym nieozdobionego, cylin- 
drycznego bębna dostawiony został szeroki por- 
tyk zaczerpnięty ze świątyń podłużnych. Przytła- 
czające swym ogromem wnętrze przykrywa 
olbrzymia kopuła (do XIX w. największa na świe- 
cie) z okrągłym otworem pośrodku — jedynym 
źródłem światła. Średnica rotundy i jej wysokość 
mają ten sam wymiar (po 44 m). 

Dla architektury rzymskiej 
charakterystyczne były liczne 
typy budowli użyteczności pub- 
licznej. W każdym mieście za- 
wsze znajdowała się bazylika 
podłużny budynek będący miej- 
scem sądów, targów i różnych 
zgromadzeń. Rzędy kolumn pod- 
pierających dach dzieliły wnętrze 
na trzy lub pięć naw, przy czym 
nawa główna mogła być wyższa 


© Aż do 1. poł. XVIII w. Ko- 
loseum służyło jako kamienio- 
łom, z którego pozyskiwano 
materiał do budowy rzym- 
skich pałaców i kościołów 


© Klasyczny typ świątyni rzym- 
skiej na planie prostokąta (pseu- 
doperipteros) reprezentuje dosko- 
nale zachowana świątynia w Nimes 
w płd. Francji (I w. p.n.e.) 


od bocznych. Przykrywał je 
drewniany strop. Na bazylikach 
rzymskich wzorowały się ko- 
ścioły wczesnochrześcijańskie. 

Masowej rozrywce służyły 
teatry, cyrki i amfiteatry. Formę 
teatru (plan półkola) zapoży- 
czono z Grecji. Ponieważ budo- 
wano je na terenie równinnym, 
a nie, jak w Grecji, na górskich zboczach, wi- 
downię stanowiła kilkupiętrowa konstrukcja, 
połączona w jedną całość z równie wysokim 
budynkiem scenicznym (teatr Marcellusa w Rzy- 
mie). Aby chronić widzów przed palącym słoń- 
cem, nad widownią rozpinano tkaninę. W cyr- 
kach (m.in. Circus Maximus w Rzymie), mają- 
cych formę wydłużonej elipsy ze ściętym jed- 
nym krótszym bokiem, odbywały się wyścigi 
zaprzęgów konnych. Przez środek toru biegł 
mur (spina) okrążany przez ścigające się wo- 
zy. Typowo rzymska budowla, nie występują- 
ca w innych kulturach, to amfiteatr. Odbywały 
się tu krwawe walki gladiatorów, walki ze zwie- 
rzętami i pozorowane bitwy morskie. Wokół 
okrągłej lub eliptycznej areny znajdowała się 
kilkukondygnacyjna widownia, którą obiegały 
korytarze z klatkami schodowymi. W podzie- 
miach znajdowały się pomieszczenia dla dzi- 
kich zwierząt. Elewacje zewnętrzne miały for- 
mę ciągów spiętrzonych arkad, urozmaiconych 
kolumnami, pełniącymi wyłącznie funkcje de- 
koracyjne. Największa tego typu budowla 
amfiteatr Flawiuszów w Rzymie, czyli Kolo- 
seum (70-82), mogła pomieścić około 50 ty- 
sięcy widzów. Specjalnością Rzymian były ter- 
my, czyli łaźnie publiczne. W okresie cesar- 
stwa przybierały one olbrzymie rozmiary, łą- 
cząc się z obiektami sportowymi, bibliotekami 
(termy Karakalli, Dioklecjana w Rzymie). Sta- 
wały się ośrodkami życia towarzyskiego, miej- 
scami dysput politycznych i filozoficznych. Ich 
wnętrza, kryte sklepieniami krzyżowymi i ko- 
pułami, bogato zdobiono kopiami rzeźb greckich, 
malowidłami i mozaikami. 

Do architektury zaliczyć należy także pomni- 
ki. Upamiętnianiu zwycięstw cesarzy oraz po- 
chodów triumfalnych, jakie zwycięzcy odbywali 


ic 


© Trójarkadowy Łuk Konstantyna 
w Rzymie (312) upamiętnia zwycię- 
stwo cesarza Konstantyna Wiel- 
kiego w wojnie domowej z Ma- 
ksencjuszem. Łuk pokrywają liczne 
płaskorzeźby, wymontowane z wcześ- 
niejszych pomników Trajana, Ha- 
driana i Marka Aureliusza 


na wozie zaprzężonym w cztery konie, 
służyły łuki triumfalne (m.in. Tytusa, 
Septymiusza Sewera i Konstantyna 
w Rzymie). Te monumentalne bramy 
jedno- lub trójprzelotowe wieńczyły 
odlane z brązu grupy rzeźbiarskie 
przedstawiające triumfatora na kwa- 
drydze (nie zachowała się ani jedna 
taka rzeźba). Ku czci cesarzy wzno- 
szono także wolno stojące kolumny, 
zwieńczone ich posągami. Przetrwa- 
ły tylko dwie takie kolumny w Rzy- 

ie: Trajana (106-113) i Marka Au- 
reliusza (180). 

Rzymianie zasłynęli z doskonałego systemu 
dróg oraz konstrukcji inżynieryjnych, takich jak 
akwedukty i mosty, opartych na arkadach, m.in. 
Pont du Gard koło Nimes we Francji (ok. 20 p.n.e.). 


Rzeźba 


Plastyka rzymska była znacznie mniej sa- 
modzielna niż architektura. Na masową skalę 
wykonywano marmurowe kopie i pastisze grec- 
kich rzeźb z brązu. Zdobiono nimi wnętrza, 
ogrody i dziedzińce. Ich autorami byli najczę- 
ściej kopiści greccy. Większą oryginalność wy- 
kazywała szeroko rozpowszechniona rzeźba 
portretowa, występująca w formie popiersi lub 
posągów. Portrety z okresu republiki (V-I w. 
p.n.e.) charakteryzował obcy sztuce greckiej 
weryzm. Artyści dążyli do niezwykle wiernego, 
naturalistycznego odtwarzania rysów modela, 
z tendencją do ukazywania mankamentów 
urody (np. wszystkich zmarszczek). Rea- 
lizm tych portretów wyrastał z rzymskiej 
tradycji wykonywania pośmiertnych ma- 
sek z wosku, które niesiono podczas po- 
grzebu, a później przechowywano w do- 
mowych kapliczkach. Kolekcja masek, 
a następnie marmurowych popiersi prezento- 
wanych w atrium domu była wyrazem kultu 
przodków i świadczyła o starożytności rodu. 


Portrety tego typu ustawiano również na gro- 
bach. W okresie cesarstwa obok portretu wery- 
stycznego, popularnego wśród szerokich krę- 
gów społecznych, rozpowszechniły się portrety 
cesarzy i osób związanych z dworem. Wizerun- 
ki te, należące do sztuki oficjalnej, podlegały 
wymogom propagandowym. Modelowano je 
w taki sposób, by nie zacierając podobieństwa 
fizycznego, dodawać postaci szlachetności i do- 
stojeństwa oraz ukazywać pożądane cechy psy- 
chologiczne (np. męstwo, władczość, mądrość). 
Tendencja ta wynikała z chęci umocnienia auto- 


© Pomniki rzymskie (łuki triumfalne, ko- 
lumny) zdobiono reliefami historycznymi, 
przedstawiającymi w sposób realistyczny 
m.in. zwycięstwa militarne Rzymian 


rytetu cesarzy i pro- 
pagowania ich kul- 

tu. Początkowo 

deifikowani po 

śmierci, od I wie- 

ku mogli być ogła- 
szani bogami i por- 
tretowani pod po- 
stacią bogów już za 
życia. W niektó- 
rych rzeźbach wi- 
dać wyraźne dąże- 
nie do idealizacji 
i wpływy greckie- 
go klasycyzmu, któ- 
ry najsilniej zazna- 
czył się w czasach 
Oktawiana Augu- 
sta (63 p.n.e.—14 n.e.; 
m.in. posąg Augu- 
sta z Prima Porta) 
i Hadriana (76-138; 


© ft Popiersia: Juliusza Cezara (z brązu, z le- 

wej) i Pompejusza (z marmuru) z I w. p.n.e. są 
przykładami realizmu, tak charakterystycznego 
dla portretów rzymskich 


m.in. posągi Antinousa). Niektórzy Rzymianie 
pozostali jednak wierni portretowi werystyczne- 
mu, m.in. wódz rzymski i zięć cesarza Oktawia- 
na Augusta Marek Agrypa (ok. 63-12 p.n.e.), 
cesarz Wespazjan (9-79), cesarze z III wieku. 
Często w jednym dziele przeplatały się oba nur- 
ty, doprowadzając w skrajnych przypadkach do 
dziwacznego połączenia pięknego atletycznego 
ciała z nasadzoną werystyczną głową starego 
człowieka (Klaudiusz jako Jowisz). Specyficz- 
ną formą portretu były posągi konne cesarzy 
ustawiane na placach. Jedynym, który prze- 
trwał do naszych czasów, jest pomnik konny 
(status equitata) Marka Aureliusza (166) ze 
złoconego brązu. 

Drugi, główny typ rzeźby rzymskiej stanowiły 
reliefy historyczne zdobiące budowle i pomniki. 
Utrwalając szczególnie ważne dla państwa wyda- 
rzenia historyczne, spełniały funkcję środka pro- 
pagandy politycznej i polityki dynastycznej. Re- 
liefy rzymskie cechował dokumentalizm, narra- 


cyjność i iluzjonizm. Artyści przedstawiali kon- 
kretne epizody historyczne, nie przenosząc ich, 
jak w Grecji, w sferę ponadczasowej alegorii. 
Wiernie odtwarzali postacie i realia (ubiór, broń). 
Przy komponowaniu scen stosowali tzw. styl kon- 
tynuacyjnej narracji, polegający na zestawianiu 
w ciągłym fryzie szeregu epizodów jednej opo- 
wieści (kilkakrotnie występują te same osoby). 
Sceny rozgrywają się w konkretnej przestrzeni 
(pejzaż, budowle), tworząc iluzję głębi. Jednym 
z ważniejszych dzieł rzeźbiarskich jest Ołtarz Po- 
koju (Ara Pacis Augustae, 13-9 p.n.e.). Ściany ze- 
wnętrzne otaczające właściwy ołtarz dekoruje 
fryz o tematyce mitologicznej i alegorycznej oraz 
przedstawienie procesji prowadzonej przez Okta- 
wiana Augusta. Dekoracja ołtarza jest hymnem na 
cześć rządów cesarza, za którego panowania na- 
stał pokój, szczęście i dobrobyt. Mimo idealizacji 
i klasycznej stylizacji sceny zawierają realistycz- 
ne szczegóły. Wśród łuków triumfalnych wyróż- 
nia się dekoracja Łuku Tytusa (po 81 r.), na którym 
przedstawiono triumfalny pochód cesarza z okazji 
zdobycia Jerozolimy (71), połączony z prezenta- 
cją łupów. Najdoskonalszym przykładem stylu 
kontynuacji narracyjnej jest kolumna Trajana 
(107-113) wzniesiona dla upamiętnienia dwóch 
zwycięskich kampanii przeciwko Dakom — staro- 
żytnym mieszkańcom Rumunii. Spiralny fryz, po- 
krywający trzon całej kolumny o długości 200 me- 
trów, liczy ponad 400 następujących po sobie chro- 
nologicznie scen. Autorem dzieła był artysta zwa- 
ny Mistrzem wypraw Trajana. 

W II wieku ukształtował się jeszcze jeden 
typ rzeźby. Kiedy zwyczaj grzebania ciał zmar- 
łych wyparł tradycję palenia zwłok, pojawiły 
się płaskorzeźbione sarkofagi. Kamienne skrzy- 
nie, ustawiane przy ścianach grobowców, deko- 
rowano z trzech stron scenami mitologicznymi, 
rodzajowym i batalistycznymi, związanymi z sym- 
boliką śmierci i odrodzenia. 

Kryzys polityczny oraz nasilające się wpływy 
wschodnie w okresie późnego cesarstwa (koniec 
II i IV w.) dały początek nowej stylistyce, 
w której znacząco zmniejszyły się wpływy kla- 
syczne i realizm. W płaskorzeźbie historycznej 
zanikł stopniowo dokumentalizm, wypierany 
przez symbolizm, konwencję i schemat. Wpro- 
wadzono proporcje hierarchiczne (wielkość po- 
staci zależała od jej znaczenia), zaznaczył się 
brak głębi przestrzennej, narracji i ruchu. Dwu- 
planowość została wyrażona przez spię- 
trzenie sztywnych i pozbawionych wyra- 
zu postaci (fryzy z Łuku Konstantyna 
w Rzymie). Tendencje te zwiastują nowy 
sposób widzenia Świata, który stał się 
podstawą rozwoju sztuki wczesnochrze- 
ścijańskiej i bizantyjskiej. 


Malarstwo 


W sztuce rzymskiej występowało 
głównie dekoracyjne malarstwo ścien- 


© Pochodząca ze świątyni Izydy 
w Praeneste (ob. Palestrina) mozai- 
ka podłogowa przedstawia kraj- 
obraz nad Nilem po wylewie (ok. 100 r. 
p.n.e.): ukazuje realistycznie opraco- 
wane scenki rodzajowe i wizerunki 
zwierząt. Niegdyś pokryta była taflą 
wody 


© Nazwa Willi Misteriów 
w Pompejach wywodzi się od 
zdobiącego jedno z pomie- 
szczeń cyklu scen, ukazują- 
cych misteria dionizyjskie 


ne. Większość nielicznie za- 
chowanych zabytków pocho- 
dzi z Pompejów i Herkulanum 
oraz Rzymu i okolic (II w. 
p.n.e.-I w. n.e.). W dużej mie- 
rze zostało ono ukształtowane 
przez malarstwo greckie, dążą- 
ce do iluzyjnego oddania natu- 
ry. Znaczna część scen figural- 
nych była kopiami lub naśla- 
downictwem obrazów greckich, które już dziś 
nie istnieją. Rzymskie malarstwo ścienne (zwa- 
ne umownie pompejańskim) dzieli się na cztery 
style. W początkowej fazie imitowało barwne 
marmurowe okładziny ścian (styl inkrustacyjny, 
II w. p.n.e.). Style: architektoniczny (I w. p.n.e.), 
egiptyzujący (1. poł. I w. n.e.) i iluzjonistyczny 
(2. poł. I w.), były wypadkową chęci optyczne- 
go powiększania pomieszczeń przez tworzenie 
iluzji przestrzeni oraz zdobienia Ścian imitacja- 
mi greckich obrazów tablicowych. Dominowała 
tematyka mitologiczna i rodzajowa. Pojawiały 
się krajobrazy, czasami cała Ściana zamieniała 
się w ogród pełen kwiatów i drzew. Jadalnie 
zdobiono martwymi naturami, naturalistycznie 
przedstawiającymi owoce, ptaki, ryby oraz szkla- 
ne naczynia napełnione wodą, dające artystom 
możliwość popisywania się umiejętnością od- 
tworzenia gry Światła i cienia. Malowano rów- 
nież portrety mieszkańców domów. Najbardziej 
rozbudowany był styl iluzjonistyczny. Łączył on 
imitacje wykładzin marmurowych, obrazów 
sztalugowych zawieszonych na ścianach oraz 
iluzyjne widoki z motywami fantastycznej ar- 
chitektury, dającymi wrażenie głębi przestrzen- 
nej. Ściany pokrywano piętrzącymi się ażuro- 
wymi prześwitami architektonicznymi, ukazują- 
cymi dalsze pomieszczenia; stosowano efekt 
otwartego okna, w którym pojawiał się krajobraz 
i postacie ludzkie. 

Dekorację wnętrz uzupełniały mozaiki ukła- 
dane na podłogach i ścianach, szczególnie 
w miejscach narażonych na zawilgocenie (np. 
przy ujęciu wody). Wykonywano je z niewiel- 


kich kostek kamiennych, szklanych i terakoto- 
wych, w dwu odmianach — czarno-białej i wie- 
lobarwnej. Obejmowały tematykę rodzajową, 
mitologiczną, martwe natury i motywy orna- 
mentalne. 

Do malarstwa rzymskiego bywają zaliczane 
również portrety fajumskie z Egiptu (I-IV w.). 
Są to wizerunki zmarłych malowane na desce 
lub płótnie techniką enkaustyczną (farby mie- 
szane z gorącym woskiem), umieszczane na 
mumiach. Łączyły one tradycję egipską z reali- 
stycznym portretem rzymskim. 

Rozwój sztuki rzymskiej kończy się około 
395 roku, kiedy to nastąpił podział cesarstwa 
(już chrześcijańskiego) na wschodnie i zachod- 
nie. Położyła ona podwaliny pod całą późniejszą 
sztukę europejską. Bezpośrednio wyrosła z niej 
sztuka wczesnochrześcijańska i bizantyjska. Jej 
znaczenie polega na utrwaleniu i rozpowszech- 
nieniu dorobku sztuki greckiej, a w szczególno- 
ści hellenistycznej. 


4 Malarstwo rzymskie cechowała skłonność 
do iluzjonizmu. Widok z willi w Boscoreale 
k. Pompejów (I w. p.n.e.) reprezentuje drugi 
styl pompejański zwany architektonicznym 


Sztuka koptyjska 


Sztuka rdzennych chrześcijan Egiptu stanowi jedną z najważniejszych ar- 
tystycznych tradycji chrześcijańskich. Powstawała od III wieku w dolinie 
Nilu, a jej największy rozkwit przypadł na tzw. okres bizantyjsko-koptyjski 
w sztuce egipskiej (395-640), kiedy Egipt pozostawał pod panowaniem 
greckim. Okres ten zakończył najazd Arabów na Egipt w 640 roku. 


rabscy najeźdźcy, którzy w VII wieku 
A opanowali Egipt, nazywali jego chrze- 

ścijańskich mieszkańców „Qibt”, od któ- 
rego to terminu wywodzą się określenia „Kopt” 
i „koptyjski”. Termin ten został przyjęty z grec- 
kiego słowa „Aigyptioi”, oznaczającego rodzi- 
mych mieszkańców doliny Nilu. Od tego okre- 
ślenia pochodzi też dzisiejsza nazwa „Egipt”. 
W sztuce termin „koptyjski” dotyczy okresu no- 
wej kultury egipskiej, opartej na chrześcijań- 
stwie, rozwijającej się między III a VIII wie- 
kiem. Sztuka koptyjska wyrażała wiarę i dąże- 
nia ludności egipskiej u schyłku późnego anty- 
ku i w okresie wczesnego Średniowiecza. Nie 
mieściła się w ramach politycznej historii i nie 
była również jedynym stylem panującym ów- 
cześnie w kraju nad Nilem. 

Sztuka Koptów stanowiła twórczość arty- 
styczną odrębną wobec oficjalnej sztuki, zwią- 
zanej z władzą polityczną. Była — w najlepszym 
sensie tego określenia — sztuką ludową. Egipt 
znajdował się w tym czasie pod panowaniem 
greckim i powstanie sztuki koptyjskiej wiązało 
się z istnieniem silnej opozycji wśród ludności 
Egiptu, skierowanej przeciw Grekom i wszyst- 
kiemu co greckie. W czasach panowania Bizan- 
cjum na ziemiach egipskich wyższą warstwę 
urzędników tworzyli Grecy, posiadający naj- 
większe majątki ziemskie i wyznający kierunek 
ortodoksyjny w Kościele. 

Gminy chrześcijańskie istniały w egipskiej 
Aleksandrii już w czasach pierwszych aposto- 
łów. Ewangelia Chrystusa została przyjęta naj- 
pierw przez mówiące po grecku wyższe war- 
stwy społeczeństwa. Następnie — poprzez kup- 
ców, posługujących się również greką — Dobra 
Nowina trafiła do ludu egipskiego, a egipskich 
chrześcijan nazwano z czasem Koptami. Około 
200 roku kościół w Aleksandrii był już dobrze 
zorganizowany, a w ciągu następnych dwustu 
lat chrześcijaństwo rozprzestrzeniło się na 
znacznym obszarze Egiptu. Z czasem zaczęły 
jednak powstawać napięcia między grecką elitą 
społeczną a ludem egipskim, tym bardziej że 
w dolinie Nilu w III wieku narastały gwałtow- 
ne spory dogmatyczne. Koptowie oraz Kościół 
w Etiopii (chrystianizowanej w IV w.) wyzna- 
wali monofizytyzm. Pogląd ten — zwalczany 
przez ortodoksyjne elity — głosił, że w Chrystu- 
sie jest tylko jedna bosko-ludzka natura. Kiedy 
po edykcie Teodozjusza I Wielkiego (381) chrze- 
ścijaństwo stało się religią panującą w Egipcie, 
w opustoszałych pogańskich świątyniach adap- 
towano pomieszczenia do potrzeb sakralnych, 
pozbywając się dawnych symboli i zdobiąc 
świątynie nowymi. W połowie III wieku po- 
wstawały nowe kościoły w Aleksandrii i w Del- 
cie, a w IV wieku wzniesiono świątynie w daw- 
nej rzymskiej fortecy Babylon (w miejscu, 
gdzie znajduje się Stary Kair). 


Głęboki przełom duchowy nie od razu przy- 
niósł nowe formy w sztuce. Wykorzystywane do 
tego czasu formy antyczne nie mogły w pełni wy- 
razić nowych treści. Z czasem zaczął być widocz- 
ny ogromny kontrast między hellenistyczną sztuką 
Aleksandrii a resztą kraju — obszarami zamknięty- 
mi dla kultury greckiej, zamieszkiwanymi przez 
Koptów, chrześcijańskich potomków starożytnych 
Egipcjan. Chrześcijaństwo w głębi kraju miało 
więc wyraźny charakter lokalny, a sztuka koptyj- 
ska powstała jako wyraz niezgodności między na- 
rodowymi cechami twórczości ludowej a obcą, na- 
rzuconą z zewnątrz formą. Sztuka koptyjska roz- 
winęła się w warunkach panującego nad Nilem 
hellenistycznego stylu i pozostawała w opozycji 
wobec sztuki aleksandryjskiej. Nie była jednak zu- 
pełnie wolna także od wpływów tej sztuki, obok 
wpływów sztuki bizantyjskiej, syryjskiej, a później 
muzułmańskiej. Mimo obcych naleciałości zacho- 
wała swój odrębny charakter w różnych dziedzi- 
nach twórczości: architekturze, dekoracji architek- 
tonicznej, malarstwie i licznych wytworach rze- 
miosła artystycznego. 


Architektura 


Najstarsze budowle koptyjskie (z IV w.) od- 
kryte zostały blisko Aleksandrii, w miejscowo- 


©> Świątynie koptyjskie wznoszone były 
najczęściej na planie bazyliki trójnawowej, 
podobnie jak kościół koptyjski w Denderze. 
Te założenia architektoniczne są dobrze wi- 
doczne na jego planie 


ści Abu Mena — wielkim centrum pielgrzymek 
do grobu świętego Menasa. W koptyjskiej ar- 
chitekturze sakralnej dominuje kształt bazyliki, 
inspirowany architekturą Syrii i Palestyny. 
W V wieku powstały liczne kościoły, budowa- 
ne jako bazyliki trójnawowe (z nawą główną 
oraz dwiema nawami bocznymi), o prezbite- 
rium (część ołtarzowa) zakończonym apsyda- 
mi. Z wczesnochrześcijańskich bazylik w Egip- 
cie zachowały się tylko nikłe szczątki, jednak 
nawet te pozostałości świadczą o wielkim bo- 
gactwie form i rozwiązań architektonicznych. 
Bazyliki kolumnowe różniły się między sobą. 


e 4 Kościół św. Sergiusza w Starym Kai- 
rze uległ poważnym zniszczeniom w czasie 
walk z Arabami. Zachował się jednak jego 
plan i krypta 


Najważniejszym zespołem architektury sakral- 
nej koptyjskiego Egiptu jest kompleks budowli 
ku czci świętego Menasa w Abu Mena. W star- 
szym kościele grobowym przechowywano reli- 
kwie świętego. Budowla cmentarna skonstruo- 
wana została z trzech naw i atrium (dziedzińca 
otoczonego ze wszystkich stron kolumnadą, po- 
przedzającego właściwy kościół) oraz apsydy 
w przybudówce. Bazyliki miały także niekiedy 
dwie przeciwległe apsydy, co stanowiło specy- 
ficzną cechę architektury północnoafrykań- 
skiej. Do bazylik trójnawowych z V wieku na- 


m Jedna z wczesnokoptyj- 
skich płaskorzeźb z Armant 
przedstawia rybę — symbol 
Chrystusa, z krzyżem w py- 
szczku 


leży m.in. bazylika w Aszmu- 
nein (Hermopolis Magna), 
krypta kościoła Świętego Ser- 
giusza (Abu Sarge) w Starym 
Kairze oraz ruiny bazyliki 
w Denderze, w obrębie zespo- 
łu sakralnego bogini Hathor. 
Duże znaczenie w bazylikach 
koptyjskich miała nisza ołta- 
rzowa, co uzasadnione było 
doniosłością ofiary mszy świę- 
tej oraz kultem zmarłych, ważnym w Egipcie od 
najdawniejszych czasów. Pod ołtarzem zazwy- 
czaj znajdował się grób męczennika. W Górnym 
Egipcie, blisko Sohag (Sauhadż), powstały dwa 
słynne kościoły klasztorne: kościół w Klasztorze 
Czerwonym (nazwanym tak z powodu koloru ce- 
gły) oraz kościół w Klasztorze Białym (powsta- 
łym jakoby z marmuru greckiej świątyni). Ufun- 
dowane zostały około 440 roku przez świętego 
Szenute — jedną z najwybitniejszych postaci 
wczesnego chrześcijaństwa w Egipcie. Były to 
wielkie bazyliki, posiadające trójlistną część ołta- 
rzową o monumentalnych rozmiarach. Mury 
Klasztoru Białego są lekko pochylone i zwężają 
się ku górze, w czym przypominają starożytne 
świątynie egipskie. Odosobnienie od świata 
w murach klasztornych stanowiło istotną cechę 
chrystianizmu koptyjskiego. Z V wieku pochodzą 
też ruiny wielkiej bazyliki w Aszmu- 
nein i kościół w monasterze Święte- 
go Jana koło Antinoe. Wzór trójna- 
wowej bazyliki z apsydą pojawił się 
także w kościele (pośród ruin) kla- 
sztoru Świętego Symeona niedaleko 
Asuanu (VIII w.). Kościoły znajdują- 
ce się w Starym Kairze (Al-Muallaga, 
Abu Sarge i kościół św. Barbary) po- 
wstały na miejscu dawnej rzymskiej 
warowni. Dzisiaj są odrestaurowane po 
zniszczeniach lub wzniesione od nowa. 
Kościół Al-Muallaga (tzn. „Wiszący” — za- 
wieszony jest między dwoma bastionami twier- 
dzy) to jedyna świątynia koptyjska, która ma fa- 
sadę. W czasie walk z Arabami kościół ten został 
niemal zrównany z ziemią. Odbudowano go 
w X wieku. Obecnie jest pięcionawową budowlą 
o sklepieniu kolebkowym. Świątynia ma ikono- 
stas (przegrodę oddzielającą wiernych od części 
kapłańskiej, pokrytą ikonami) z drewna i kości 
słoniowej. Drzwi ikonostasu zamyka łuk podko- 
wiasty, który świadczy o wpływach arabskich. 

Koptyjskie zwierzchnictwo nad Kościołem 
etiopskim, trwające aż do XX wieku, doprowa- 
dziło do powstania w tym kraju charaktery- 
stycznych form architektury i malarstwa, pozo- 
stających pod wpływami sztuki koptyjskiej. 
Przykładem może być stary kościół w Debre 
Damo (VI-X w.) oraz wykute w skale kościoły 
w Lalibeli, pochodzące z XI i XII stulecia. 


Dekoracje architektoniczne 


Elementy rzeźbiarskiego wystroju kościo- 
łów koptyjskich mają swoje źródła w architek- 


turze antycznej. W dekoracji kapiteli, gzymsów 
i nadproży mieszały się motywy rzymskie i hel- 
lenistyczne z motywami egipskimi. Było to 
charakterystyczne dla późnoantycznej tendencji 
stylu mieszanego. 

Materiałem rzeźbiarskim, z którego wyko- 
nywano większość kamien- 


nych dekoracji architekto- 
nicznych, był wapień i pia- 
skowiec. Do najbardziej 
charakterystycznych moty- 
wów należały ornamenty 
ze splecionych wici roślin- 
nych (najczęściej lauru 

i winorośli) w formie fry- 

zów (poziomych pasów 

dekoracyjnych). W po- 

lach, utworzonych przez 

splecione gałązki, artyści 
koptyjscy umieszczali wyo- 
brażenia zwierząt — rzeczy- 
wistych lub fantastycznych. 
Słynne są kapitele z al-Bah- 
nasa w Środkowym Egipcie 
oraz z Ahnas el-Medinch na 


z Bawit (VI w.) 


południowy wschód od oazy Fajum, a także 
wczesnokoptyjskie płaskorzeźby z Armant 
w Górnym Egipcie (IV w.). Koptyjskie fryzy zo- 
stały spopularyzowane przez analogiczne orna- 
menty tkanin koptyjskich i w ten sposób oddzia- 
łały na sztukę europejską VII i VIII wieku, do- 
starczając motywów do dekoracji architekto- 
nicznej. W ornamentach pojawiają się najczę- 
ściej symbole chrześcijańskie lub pogańskie, adap- 
towane przez chrześcijan. Do najbardziej zna- 
nych form sztuki koptyjskiej należy staroegipski 
znak ankh, który przetrwał przez stulecia prawie 
w niezmiennym kształcie jako jedna z form 
krzyża. Ulubionym rodzajem reliefu (kompozy- 
cji, wydobytej z płaszczyzny kamiennej z pozo- 
stawieniem w niej tła) była płaskorzeźba wypu- 
kła o głęboko wciętym tle. W przedstawianiu 
postaci dominowały ujęcia frontalne. W dekora- 
cji kościołów koptyjskich uwidoczniły się także 
motywy pogańskie, jak na przykład Izyda z ma- 
łym Horusem na kolanach czy wyobrażenie Le- 
dy z łabędziem. Pojawiały się one w płaskorzeź- 
bach nawet jeszcze w VII wieku, obok przedsta- 
wień o tematyce chrześci- 
jańskiej. Charakterystycz- 
ne było również prze- 
kształcanie pogańskich 
schematów ikonograficz- 


© Surowa, prosta kom- 
pozycja płaskorzeźby 
z Sohag z wizerunkiem 
Chrystusa emanuje siłą 
wyrazu. Artyści koptyj- 
scy nie dążyli do technicz- 
nej gładkości, skupieni na przekazie świadec- 
twa własnej wiary 


nych w sceny o treści chrześcijańskiej. Wyobra- 
żenie Madonny z Dzieciątkiem stanowiło często 
przekształcenie staroegipskiego motywu Izydy 
karmiącej małego Horusa. 


e © Dekoracje o motywach roślinnych i zwierzęcych często pojawiały się 
na płaskorzeźbach koptyjskich obok najważniejszego symbolu — krzyża, po- 
dobnie jak to widać na fragmentach rzeźbionej dekoracji architektonicznej 


Twórczość koptyjska najintensywniej rozwi- 
jała się w V i VI wieku. Z tego czasu pochodzi 
wiele płaskorzeźb zdobiących nisze i gzymsy. 
Kształtowano je z wielkim wyczuciem dekora- 
cyjności, a ich charakterystycz- 
ną cechą jest horror vacui (lęk 
przed pozostawianiem pustej 
przestrzeni, którą wypełniano 
dodatkowymi ornamentami). Na 
początku VI wieku styl płasko- 
rzeźb koptyjskich, poprzez twar- 
de linie konturów, przypomina 
ryty w drewnie. Dwieście lat 
później artyści koptyjscy zaczęli 
rezygnować ze starannego opra- 
cowywania płaszczyzny tła, po- 
zostawiając ją w stanie surowym. 
Plastyczny modelunek zaczęto 
zaś zastępować liniami rytymi, 
przez co płaskorzeźby stały się 
coraz bardziej płaskie. Nastąpiło 
wówczas załamanie stylu, który 
po najeździe Arabów (640) ist- 
niał jeszcze przez kilka wieków, 
ulegając jednak stopniowo sche- 
matyzmowi i wpływom sztuki 
muzułmańskiej. 

Osobną kategorię reliefów kop- 
tyjskich stanowią stele nagrob- 
ne — za najstarsze uważa się stele 
z Kaum Abu Billu (268-340). Na 
pogańskich stelach z IV wieku 
przedstawiani są jeszcze czciciele 
Izydy z darami ofiarnymi (w nekro- 
polii w Szeich Abada). Na chrześci- 
jańskich kamieniach nagrobnych 
często pojawia się wyobrażenie po- 
staci oranta z rękami uniesionymi 
w modlitwie. 

Ciekawym zjawiskiem był wpływ 
motywów indyjskich na sztukę kop- 
tyjską. Przywędrowały one do Kop- 
tów prawdopodobnie przez Aleksandrię. Przy- 
kładem może być motyw tańczącej dziewczyny 
i kobiety pod drzewem, częsty w sztuce Koptów. 

Artyści koptyjscy mieli też wybitne osiągnię- 
cia w dziedzinie snycerstwa w kości i drewnie. 
Twórczość ta oddziałała na styl reliefów rzeźbio- 
nych w kamieniu. W rzeźbie koptyjskiej domino- 
wał surowy, choć pełen życia styl o kształtach 
charakterystycznie zaokrąglonych. Religijne 
przesłanie — jak w całej sztuce koptyjskiej — sta- 
wało się ważniejsze od technicznej doskonałości. 


Malarstwo 


Malarstwo koptyjskie obejmuje ikony, ma- 
lowidła ścienne oraz iluminowane manuskryp- 
ty. Koptyjskie malarstwo ikonowe wywodziło 
się z portretów mumiowych, powstających od 
2. połowy I wieku do IV wieku w egipskich ne- 
kropoliach z okresu rzymskiego. Ikony malo- 
wano na cienkich deseczkach w technice en- 
kaustyki (malowanie rozpuszczonym woskiem 
w połączeniu z barwnikami mineralnymi) lub 
temperą. Zachowało się bardzo mało wczes- 
nych ikon koptyjskich. Czasami przedstawiały 
one treści lokalne, tylko tam zrozumiałe. Przy- 
kładem może być ikona z dwoma świętymi 
o głowach szakali, którzy prowadzą dusze 
w zaświaty. Obrazowało to koptyjską legendę 


o świętym Merkuriuszu. Słynna jest malowana 
na desce ikona z Bawit, przedstawiająca Chry- 
stusa ze świętym Menasem. W ikonach śladem 
wpływów hellenistycznych było modelowanie 


w". 


1 ©. Biskup Abraham z Hermonthis i św. 
Anna z Faras to dwa przykłady charaktery- 
stycznego malarstwa koptyjskiego. Nakazu- 
jący milczenie gest św. Anny symbolizuje 
niepokalane poczęcie przez nią Najświętszej 
Marii Panny, wspominane w ewangeliach 
apokryficznych 


twarzy figur kolorem. W większym stopniu wi- 
doczne są jednak wpływy ludowego nurtu sztu- 
ki egipskiej: frontalność i znieruchomienie po- 
staci, brak cech indywidualnych. Silna ekspre- 
sja wyrażona została przez szeroko otwarte 
oczy postaci oraz bogatą i żywą kolorystykę. 
Dominowało płaskie ujęcie postaci, odrzucają- 
ce przestrzenny iluzjonizm sztuki antycznej. 
Oprócz ikon powstawały wielkie malowidła 
ścienne. Z VII i VIII wieku pochodzi monumen- 
talne malarstwo ścienne, zachowane w klaszto- 
rze Świętego Apollona w Bawit. Znajdują się 
tam m.in. wyobrażenia Chrystusa wśród anio- 
łów oraz Marii z aniołami i świętymi w kompo- 
zycji przedstawiającej wniebowstąpienie Chry- 
stusa. Dekoracje malarskie wykonane zostały 
techniką ał secco (malowanie na suchym tynku) 
przy użyciu barwników naturalnych. Malowidła 
te mają naiwny charakter, pozbawione są patosu 
i formą potwierdzają ludowy rodowód sztuki 


koptyjskiej. Z tego samego czasu pochodzi wy- 
obrażenie Madonny w niszy klasztoru Świętego 
Jeremiasza w Sakkarze. Z IX wieku pochodzą 
freski zachowane w ruinach klasztoru Świętego 
Symeona koło Asuanu. Część malowi- 
J deł uległa zniszczeniu, jednak te, które 
przetrwały, świadczą o poszukiwaniu 
przez malarzy koptyjskich indywidu- 
alnego wyrazu. W okresie później- 
j szym uwidaczniają się silne wpływy 
syryjskie, a w XII i XIII wieku oddzia- 
ływała na malarstwo koptyjskie w du- 
żym stopniu sztuka islamu. Malarstwo 
koptyjskie miało wpływ na sztukę nu- 
bijską. Świadczą o tym freski z Faras. 
Odnalezione zostały one w latach 
1961-1964 przez polskich archeolo- 
gów w ruinach bazyliki wczesnochrze- 
ścijańskiej (VILI--XIII w.). Było to 120 
malowideł utrzymanych w stylu bi- 
zantyjsko-koptyjskim. Najstarsze ma- 
lowidła z Faras są monochromatyczne, 
utrzymane w tonacji fioletu. W IX wie- 
ku dominowała biel, natomiast już 
w następnym stuleciu używano całej 
gamy barw, z przewagą czerwieni. Ma- 
lowidła przedstawiają m.in. Boże Na- 
rodzenie, Golgotę, Chrystusa, świę- 
tych oraz biskupów nubijskich. Do 
najsłynniejszych należy przedstawie- 
nie biskupa Marianosa i Marii z Dzie- 
ciątkiem (pocz. XI w.) oraz słynna 
święta Anna z Faras (poł. VIII w.). 
W koptyjskim malarstwie miniaturo- 
wym dominowała w IV i V wieku deko- 
racyjność o charakterze geometrycz- 
nym. Inicjały były bogato zdobione ple- 
cionką. W późniejszym okresie (VI--IX 
w.) pod wpływem sztuki syryjskiej poja- 
wiły się całostronicowe przedstawienia 
figuralne, sceny biblijne oraz ilustracje do 
koptyjskich żywotów świętych. 


Rzemiosło 


Oryginalnym i niezwykle ważnym osiąg- 
nięciem sztuki koptyjskiej są tkaniny. Zostały 
one zachowane do naszych czasów w dużych 
ilościach (ok. 35 tys.) głównie dzięki zmia- 
nom w obyczajach pogrzebowych, ponieważ 
od IV wieku zaprzestano mumifikowania 
ciał, a zmarłych zaczęto chować w ich co- 
dziennych strojach. Przetrwaniu tak dużej 
liczby tkanin sprzyjał także suchy klimat egip- 


ski. Mistrzowie koptyjscy początkowo byli 
prawdopodobnie uczniami tkaczy aleksandryj 
skich. Świadczą o tym najstarsze z zachowa- 
nych tkanin, noszące ślady wpływów helleni- 
stycznych. W późniejszym okresie Koptowie 
rozwinęli własną technikę. Tkano nicią weł- 
nianą na osnowie lnianej. Z barwnych nici tka- 
ne były: pasy — cłavi, tonda (obrazy w kształ- 
cie koła) — rotae, orbicule i znaki przypomina- 
jące greckie litery, naszywane na tuniki. 
Wełna miała często intensywne, głębo- 
kie kolory, a całość tkaniny tworzono 
z pięknych barwnych. 

Przykładem może być tkanina przed- 

stawiająca postać w tunice (IV w.) 
Od VI do VIII wieku dominowała 
już tematyka chrześcijańska. Cha- 
rakterystyczna była także schema- 

tyzacja form. Od IX do X wieku 

pod wpływem islamu nastąpiła prze 
waga ornamentu i form geometrycz 
nych. Aż do czasów panowania Ara- 
bów w Egipcie wykorzystywano 
motywy dekoracyjne o rodowodzie 
antycznym: postacie Wenus i cen- 


zestawień 


% © Tkaniny koptyjskie za- 
chwycają do dzisiaj pięknymi ze- 
stawieniami barw i ornamentyką. 
Przedstawiały nie tylko motywy 
chrześcijańskie, ale i bóstwa z wcześ- 
iejszych wierzeń egipskich (m.in. 
bóstwo Nilu oraz postać bogini 
Tyche) 


taurów, wywodzące się z mitologii. Pojawiają 
się także motywy girland i wici roślinnych. 


Zachowane tkaniny koptyjskie to najczęściej 
fragmenty szat, ozdobione barwnymi meda- 
lionami i pasami, naszytymi na jednobarwne 
płótna. Zdobione charakterystycznymi moty- 
wami ubiory Koptowie nosili do XII wieku, 
jednak istnieją trudności z dokładnym datowa- 
niem tych tkanin. 


Koptyjskie rzemiosło obejmowało także 
ceramikę oraz wyroby z metalu. Koptowie 
wytwarzali charakterystyczne gliniane lamp- 
ki, figurki wotywne i naczynia na święconą 
wodę — tzw. ampułki świętego Menasa. W ce- 
ramice VI-VII wieku dominowała dekoracyj- 
ność, występowało ogromne bogactwo moty- 
wów roślinnych i zwierzęcych. Czasami poja- 
wiały się także przedstawienia figuralne. Od 
IX wieku górę wzięły wpływy sy- 

ryjskie, a od X wieku — muzuł- 
mańskie. Ciekawym motywem 

w ceramice była figura strusia 

trzymającego w dziobie kadziel- 
nicę, a także cegły opatrzone in- 
skrypcjami. 

W tym czasie następował za- 

nik kamiennych i drewnianych 
reliefów figuralnych, natomiast 
zaczęły pojawiać się intarsje 
(kompozycje, wykonane z różno- 
barwnego drewna lub innych mate- 
riałów). Częsty był motyw krzyża. 
Wśród wyrobów z metalu 
dominowały lampy i kadzielnice 
z brązu, stanowiące wyposażenie 
kościołów koptyjskich. 

W rzemiośle trudno jest ustalić 
dokładnie granicę między wyrobami 
późnoantycznymi a koptyjskimi w Egip- 
cie, ponieważ jako kryterium zali- 
czenia do sztuki koptyjskiej przyjmu- 

je się chrześcijański charakter powsta- 
łych dzieł. W odniesieniu do wielu 
przedmiotów codziennego użytku nie 

da się określić wiary artysty czy 

użytkownika danego przedmiotu. 
Od dawna toczą się dyskusje co do pre- 
cyzyjnej definicji terminu „sztuka koptyjska”, 
a trudności w datowaniu dzieł nie ułatwiają 
dokonania uściśleń. 


Wpływy sztuki koptyjskiej 


Po inwazji Arabów na Egipt sztuka koptyj- 
ska stopniowo traciła swoją siłę. Nowo powsta- 
jące kościoły zaczęły ulegać wpływom architek- 
tury islamu, co przejawiało się m.in. w konstru- 
owanych z cegły małych kopułach. Także wy- 
strój wnętrz kościelnych przyjmował wzory 
z architektury arabskiej, zwłaszcza w dekora- 
cjach wykonywanych ze stiuku (materiału zdob- 
niczego z wapna, piasku marmurowego, gipsu, 
kleju i barwników). Represje religijne wobec 
Koptów za panowania kalifa Haruna ar-Raszida 
oraz krwawe tłumienie powstań koptyjskich, 
spowodowanych uciskiem podatkowym — nie 
wstrzymały budowy nowych świątyń koptyj- 
skich. Sztuka Koptów ulegała jednak, w coraz 
większym stopniu, wpływom muzułmańskim. 
Ostatnie przejawy prawdziwie koptyjskiej twór- 
czości pochodzą z IX i X wieku. 

Sztuka koptyjska oddziaływała na twór- 
czość innych narodów. Oprócz wpływu sztuki 
koptyjskiej na architekturę Etiopii oraz malar- 
stwo Nubii, ślady koptyjskich inspiracji odna- 
leżć można nawet w sztuce klasztorów iryj- 
skich. Misyjna działalność mnichów z dawnych 
ziem Irlandii sprawiła, że motywy koptyjskie 
dotarły aż do ziem germańskich, co obecne jest 
wyraźnie w sztuce epoki Merowingów. 


Sztuka islamu 


Sztuka muzułmańska, nie mająca na początku własnej tradycji, chętnie 
asymilowała wzory artystyczne innych kultur. Z zapożyczeń 
szybko wykształciła oryginalny język form, który fascyno- 
wał Europejczyków od średniowiecza aż po wiek XIX. 


rozprzestrzenił się w nieprawdopodobnie 

szybkim tempie. Po śmierci Mahometa 
w 632 roku koczownicze plemiona Półwyspu 
Arabskiego wyruszyły na podbój, narzucając 
swą polityczną i religijną dominację narodom 
znacznie liczebniejszym i bogatszym. W ciągu 
zaledwie stulecia zajęły rozległe obszary, rozcią- 
gające się od Hiszpanii przez Afrykę Północną, 
Palestynę, Syrię, Persję, aż do Indii. Arabowie 
wchłonęli kulturowe dziedzictwo podbitych na- 
rodów, umiejętnie przetwarzając je i przystoso- 
wując do wymogów islamu. Wykorzystali ele- 
menty starożytnej sztuki perskiej, hellenistycz- 
nej i rzymskiej oraz sztuki wczesnochrześcijań- 
skiej i bizantyjskiej. Przedmuzułmańska Arabia 
oprócz pięknego pisma wniosła do sztuki nie- 
wiele. Zaludniona głównie przez koczowników, 
nie wytworzyła monumentalnej architektury ani 
sposobów jej dekoracji. 

Sztuka islamu, rozwijająca się od końca VII wie- 
ku, obejmuje głównie architekturę i rzemiosło 
artystyczne; zdecydowanie mniejsze znaczenie 
miało malarstwo i rzeźba. Jej oblicze w ogrom- 
nej mierze ukształtowała religia, która pragnęła 
organizować i kontrolować życie jednostki we 
wszystkich jego aspektach. Ze ścisłego związku 
sztuki z religią wynikała znamienna dla niej 
jednolitość stylowa, tradycjonalizm 
i znikoma rola indywidualności 
artysty. 


I-" który powstał na początku VII wieku, 


Architektura sakralna 


Budownictwo islamu 
rozwinęło się pod wpły- 
wem dziedzictwa wcześ- 
niejszych epok. Mimo 
braku własnej tradycji 
architektonicznej szyb- 
ko osiągnęło wysoki po- 
ziom wiedzy konstruk- 
cyjnej. Powszechnie stoso- 
wano sklepienia (kolebkowe, 
ostrołukowe, krzyżowe) oraz 
łuki, przybierające bardzo różne, 
nierzadko wymyślne kształty (podko- 
wiaste, trójlistne i wielolistne wzbogacone do- 
datkowymi wcięciami). Często występowały 
różnego typu kopuły, sytuowane w miejscach, 
które chciano zaakcentować. Niezwykle orygi- 
nalnym motywem konstrukcyjno-dekoracyjnym 
był mukarnas. Spełniał on funkcję trompy (ele- 
mentu podtrzymującego w narożniku kopułę) lub 
sklepienia w niszy. Składał się ze spiętrzonych 
pryzmatycznych komórek lub form przypomina- 
jących stalaktyty. 

Specyficzną cechą architektury islamskiej 
jest ozdabianie ścian płaskimi, jednolitymi re- 
liefami ornamentalnymi w stiuku oraz glazuro- 
wanymi płytkami ceramicznymi o barwnych wzo- 
rach. Wznosząc budynki, formowane przeważnie 


tów kultowych. Jedyne wyposażenie stanowi 
minbar (mimbar) — kazalnica (tylko w wielkich 
meczetach), dywany wyściełające podłogę oraz 
lampy. Konieczność rytualnej ablucji przed mo- 
dlitwą spowodowała umieszczanie na środku 
dziedzińca studni lub sadzawki (obecnie często 
przenosi się je na zewnątrz). 
Przy każdym meczecie stoi co 
najmniej jeden minaret — wieża, 
z której muezin pięć razy dzien- 
nie wzywa wiernych na modli- 
twę swym śpiewnym, donoś- 
nym głosem. Minarety wywo- 
dzą się od wież wczesnochrze- 
ścijańskich kościołów w Syrii. 
Pierwotnie były one kwadrato- 
we, później okrągłe i sześciokąt- 
ne. Meczety w Afryce Północnej 
mają pojedyncze minarety umie- 
szczone przy wejściu na dziedzi- 


z prostych brył, często od- 
gradzano je od ulicy murem 
dla ochrony przed niepo- 
żądanymi gośćmi, ulicznym 
gwarem i słońcem. 
Najważniejsze budowle 
muzułmańskie to meczety. 
W przeciwieństwie do świą- 
tyń starożytnych i kościołów 
chrześcijańskich od począt- 
ku nie miały one charakteru 
kultowego. Są miejscami 
zgromadzeń na modlitwę; 
niekiedy służą także do ze- 
brań o charakterze świeckim 
(np. nauczania). Mimo pew- 
nych różnic wynikających 
z lokalnej tradycji, klimatu 
i czasu powstania, wszystkie wykazują pewne ce- 
chy wspólne. Z reguły składają się z dwóch czę- 
ści: prostokątnego, obszernego dziedzińca oto- 
czonego z trzech stron murem i krużgankami, 
oraz z sali modlitw (haramu), przylegającej do 
dziedzińca od strony kibli — kierunku wskazują- 
cego Mekkę, ku któremu wierni zwracają się 
w czasie modłów. Salę modlitw w kształcie po- 
przecznego prostokąta dzielą rzędy kolumn na 
wiele naw — nawet kilkanaście. Istnieje także 
typ meczetu z kwadratową salą mo- 
dlitw, nakrytą kopułą. Stałym ele- 
mentem meczetu jest mihrab — 
nisza w środku Ściany wska- 
zującej kiblę (prawdopodob- 
nie wzorowana na chrze- 
ścijańskiej apsydzie). 
W meczetach nie ma £ 
ołtarza i sprzę- +4 


© Mihrab — płytka nisza 
usytuowana w sali modlitwy 
w meczecie, wskazuje kieru- 
nek Mekki, ku której wierni 
zwracają się w modlitwie 


niec; podwójne minarety są typowe dla dawnej 
Persji (obecnego Iranu); w Turcji występuje po 
cztery, a nawet sześć strzelistych wież. Pierwszy 
meczet został wybudowany przez Mahometa 
w Medynie. Miał on formę dziedzińca, którego 
jeden bok otrzymał osłonę w postaci zadaszenia 
z gałęzi i gliny. W ciągu następnych kilkudzie- 
sięciu lat salami modlitw były różne zaadapto- 
wane budowle (np. kościoły) lub prostokątne 
place otoczone ogrodzeniem. Dopiero pod ko- 
niec VII wieku władcy muzułmańscy, umoc- 
niwszy swe panowanie na podbitych terenach, 
zaczęli wznosić monumentalne meczety jako 
znak swojej potęgi. 
Najstarszą zachowaną budowlą muzułmań- 
ską jest meczet Kubbat as-Sachra — Kopuła na 
Skale (zwany błędnie meczetem Umara) w Je- 
rozolimie (ob. Izrael, ok. 690), wzniesiony na 
skale, z której, wedle tradycji, Mahomet 
wstąpił do nieba. Plan i elementy 
struktury budynku zostały za- 
czerpnięte z wczesnochrześci- 
jańskich kościołów i kaplic 
grobowych. Kolistą część 
centralną, którą przykrywa 
złocona kopuła wsparta na 


f Sylwetkę meczetu Kopuła na Skale w Jerozolimie wzorowano na budowlach wczesno- 
chrześcijańskich. Jego wnętrze zdobiły szklane mozaiki pochodzenia bizantyjskiego. Pierwot- 
nie pokrywały one również Ściany zewnętrzne, lecz w późniejszych czasach zostały zastąpio- 
ne płytkami ceramicznymi (u góry) 


m W średniowieczu Kor- 
dowa pełniła funkcję cen- 
trum politycznego i kul- 
turalnego muzułmańskiej 
części Półwyspu Iberyj- 
skiego. Znajdujący się 
w mieście Wielki Meczet 
(obecnie katedra katolic- 
ka) należy do najwspa- 
nialszych dzieł architek- 
tury islamskiej. Wnętrze 
podzielono na 19 naw 
856 kolumnami 


bębnie i antycznych ko- 
lumnach, otacza ośmio- 
boczne obejście. Wnętrze budowli zdobią szkla- 
ne mozaiki, wykonane przez artystów bizantyj- 
skich. Nietypowy dla architektury islamskiej jest 
także, znajdujący się obok, meczet Al-Aksa (ok. 
710). Mimo wielokrotnych przebudowań widać, 
że był wzorowany na chrześcijańskiej bazylice. 
Oba jerozolimskie meczety są najświętszymi 
miejscami islamu po Mekce i Medynie. 
Odrębna tradycja islamu zaczęła krystalizować 
się dopiero w VIII wieku. W Wielkim Meczecie 
w Damaszku (Syria, ok. 705) inspiracje chrześci- 


pochodzące z budowli antycznych. Na wyróżnie- 
nie zasługuje także Wielki Meczet w Samarze 
(Irak, poł. VIII w.; obecnie w ruinie). Jego potęż- 
ny wolno stojący minaret ma niezwykły stożko- 
wy kształt, ze spiralnymi schodami wiodącymi 
na taras na szczycie. Nawiązuje on do starożyt- 
nych świątyń Mezopotamii. 

Wspaniale rozwijała się architektura muzuł- 
mańska na Półwyspie Iberyjskim, gdzie wykształ- 
cił się styl mauretański. Jego przykładem jest 
Wielki Meczet w Kordowie (Hiszpania, VIII--X w.). 
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fr Meczety sułtana Ahmeda I (Błękitny Meczet, z lewej) w Stambule i Muhammada Alego 
(XIX w.) w Kairze reprezentują typ meczetu kopułowego, naśladującego kościół Hagia So- 


phia w Stambule (VI w.) 


jańskie łączą się już ze schematem architektonicz- 
nym, którego pierwotny zarys wystąpił w mecze- 
cie Mahometa w Medynie. Meczet w Damaszku 
składa się z dziedzińca otoczonego z trzech stron 
portykami oraz trójnawowej sali modlitw, powta- 
rzającej plan bazylikowego kościoła chrześcijań- 
skiego, stojącego wcześniej w tym miejscu. Przy- 
stosowując jego schemat do potrzeb kultu muzuł- 
mańskiego, sali modlitw nadano kształt nie podłuż- 
nego, lecz poprzecznego prostokąta. Równocześ- 
nie w miejscu dwóch kwadratowych dzwonnic 
wzniesiono pierwsze minarety. 

Następny krok w rozwoju meczetu uczynio- 
no, pomnażając liczbę naw z trzech do kilkuna- 
stu. Do najstarszych i najważniejszych mecze- 
tów, reprezentujących już klasyczną formę, nale- 
ży Wielki Meczet w Kairuanie (Tunezja, VII-IX w.). 
Podobnie jak w bazylikach chrześcijańskich jego 
nawy, których jest aż siedemnaście, prowadzą 
w głąb sali. Płaski dach podtrzymują kolumny 


We wnętrzu rozciąga się niekończący się „„las” 
rzędów kolumn (z czasów rzymskich), na któ- 
rych stoją kamienne filary. Tworzą one osobliwy 
układ dwukondygnacyjnych arkad, wzorowany 
zapewne na rzymskich akweduktach. Łukom, 
złożonym z kamieni w dwóch kolorach, w dol- 
nej kondygnacji nadano charakterystyczny kształt 
podkowy. 

Wielki wkład w rozwój architektury islam- 
skiej wnieśli Turcy, którzy w 1453 roku położy- 
li kres cesarstwu bizantyjskiemu. W XIV wieku 
zaczęli budować meczety inspirowane kopuło- 
wymi kościołami bizantyjskimi. Na początku 


© Plac Registan w Samarkandzie (Uzbe- 
kistan) otaczają z trzech stron madrasy 
(XV-XVII w.) — tradycyjne muzułmańskie 
szkoły wyższe. Środkową część każdej 
z nich zajmuje /iwan — monumentalna wnę- 
ka z wejściem 


jący jest Sultanahmet Camii 


XVI wieku stworzyli nowy typ meczetu kopuło- 
wego wzorowany bezpośrednio na kościele 
Hagia Sophia w Konstantynopolu (Stambule). 
W meczetach tego typu nawę główną przykry- 
wa olbrzymia centralna kopuła na pendenty- 
wach (małych, narożnych sklepieniach w kształ- 
cie trójkąta), do której dostawione są dwie pół- 
kopuły o tej samej średnicy. Na zewnątrz bu- 
dowle przybierają formę potężnej piramidy, zło- 
żonej z piętrzących się czasz kopuł i półkopuł. 
Na narożach znajdują się cztery cylindryczne 
minarety. Wielkie zasługi dla rozwoju tego ro- 
dzaju meczetów miał słynny turecki architekt, 
Sinan (Hoca Mimar), budowniczy m.in. Siiley- 
maniye — kompleksu architektonicznego z me- 
czetem sułtana Sulejmana w Stambule (poł. 
XVI w.). Meczety tego typu rozprzestrzeniły się 
na terenach wpływów tureckich — od Libii, przez 
Egipt, Syrię, do Bałkanów. Najbardziej imponu- 
meczet sułtana 
Ahmeda I (zwany Błękitnym Meczetem) w Stam- 
bule z początku XVII wieku. 

Z architekturą sakralną wiążą się również ma- 
drasy (medresy), monumentalne grobowce wład- 
ców oraz warowne klasztory. Madrasy to szkoły 
koraniczne rozwijające się od XI wieku. Składa- 
ły się z szeregu pomieszczeń i otwartych sal w for- 
mie olbrzymich wnęk (liwanów), zgru- 
powanych wokół wewnętrznego dzie- 
dzińca. Miały obszerną salę modlitw 
i pełniły czasem funkcje meczetu. Bar- 
dzo często połączone były z mauzoleum 
ich fundatora (madrasa sułtana Hasana 
w Kairze, XIV w.). Mauzoleom muzuł- 
mańskich władców, wznoszonym od 
XI wieku, nadawano formę centralnych 
budowli kopułowych bądź wież. Olbrzy- 
mia liczba tych budowli zachowała się 
m.in. w Kairze. Najsłynniejszym mau- 
zoleum jest Tadź Mahal w Agrze (Indie, 
ok. 1635). Wzniósł je Szahdźahan — je- 
den z muzułmańskich władców Indii, 
dla upamiętnienia swej ukochanej żony 
Mumtaz Mahal. Białe marmurowe ścia- 
ny rozczłonkowano głębokimi, cienisty- 
mi niszami, a ośmioboczne wnętrze 
zwieńczono cebulastą kopułą. Pełną ele- 


cer ZL) 


©. Dla monumentalnych grobow- 
ców muzułmańskich przyjęto for- 
mę budowli centralnych przykry- 
tych kopułą (m.in. Tadź Mahal 
w Agrze) 


gancji budowlę zdobią cztery minare- 
ty. Usytuowanie mauzoleum w oto- 
czeniu ogrodów nadało mu baśniowy 
wygląd. 


Architektura świecka 


Miasta islamskie charakteryzo- 
wał rozbudowany system umocnień 
(mury miejskie, cytadele) i bardzo 
zwarta zabudowa. Ich ośrodkiem by- 
ła część handlowa (medyna) z baza- 
rem (sukiem), zajazdami (karawan- 
serajami) i publicznymi łaźniami 
(hammamami). Domy mieszkalne — 
odgrodzone od ulicy murem lub ścia- 
ną — z niewielkimi oknami, wyposa- 
żano w wewnętrzne dziedzińce, na 
które otwierały się pokoje (tradycja 
domów rzymskich). Budynki te mia- 
ły najczęściej płaskie dachy, wyko- 
rzystywane jako tarasy. 

Pałace władców muzułmańskich 
zachwycają przede wszystkim bogac- 
twem wyposażenia i dekoracji wnętrz. 
Pod względem architektonicznym są 
często zestawieniem wielu pawilono- 
wych jednostek połączonych 
ze sobą dziedzińcami. Ważną 
rolę odgrywały w nich ogrody, 
wraz z fontannami i sadzaw- 
kami na dziedzińcach stano- 
wiące oznakę luksusu. Naj- 
wyższy stopień wyrafinowa- 
nia, dekoracyjności osiągnięto 
w pałacu Alhambra w Grena- 
dzie (Hiszpania, 1248-1273, 
rozbudowanym w XIV w.). 
Sale pałacu zgrupowano wo- 
kół dwóch prostokątnych dzie- 
dzińców. Kolumny, smukłe ni- 
czym łodygi kwiatów, stanowią 
wsparcie arkad o skompli- 
kowanym kształcie. Ściany 
pokrywa koronka filigrano- 
wych omamentów w stiuku. Ze 
sklepień zwieszają się formy przypominające 
stalaktyty. 


Sztuki plastyczne 


Znamienny dla sztuki islamu był zakaz uka 
zywania ludzi i zwierząt. Wynikał on nie tylko 
z nakazów Koranu, który ogólnikowo potępia 
oddawanie czci wizerunkom, lecz przede wszyst- 
kim z tradycji religijnej (ukształtowanej ok. 
800 r.) — z obawy przed bałwochwalstwem oraz 
chęci zapobieżenia uzurpowaniu sobie przez 
człowieka prawa do aktu tworzenia, zastrzeżo- 
nego wyłącznie dla Boga. 

Ograniczenia w ukazywaniu istot żywych oraz 
rezygnacja artystów z obserwacji natury dały im- 
puls do bujnego rozwoju dekoracji ornamenta|l- 
nych, charakteryzujących się skłonnością do ab- 
strakcji. Wyróżnia się: ornament geometryczny 


(plecionki), roślinny (stylizowane wici roślinne, 
tzw. arabeska) oraz kaligraficzny. Szczególne zna- 
czenie zyskał ornament kaligraficzny, składający 
się z dekoracyjnych, stylizowanych napisów w for- 
mie fryzu. Najczęściej wykorzystywano cytaty 
z Koranu, pobożne maksymy, inskrypcje gło 
prawdy wiary lub uznanie dla fundatora. Wielkie 
znaczenie pismu arabskiemu nadał fakt, że w tym 
właśnie języku został spisany Koran — słowo boże. 

Sztuka muzułmańska od początku swego ist- 
nienia całkowicie pozbawiona była posągów. 
Rzeźba ograniczała się do dekoracyjnych relie- 
fów w kamieniu, stiuku, drewnie i kości słonio- 
wej. Ortodoksyjni wyznawcy nie zdołali jednak 


©» Charakterystyczne dla sztuki islamskiej 
jest wykładanie ścian wzorzystymi płytkami 
ceramicznymi, m.in. we wnętrzach pałacu 
Topkapi w Stambule 


całkowicie wyeliminować przedstawień ludzi 
i zwierząt. W praktyce zakazu ich pokazywania 
przestrzegano całkowicie tylko w odniesieniu do 
sztuki religijnej i dzieł znacznych rozmiarów, 
przeznaczonych na widok publiczny. Rozmiło- 
wani w luksusie władcy uważali je za nieszkodli- 
we, jeżeli nie rzucają one cienia (tj. nie są rzeźba- 
mi) i — zredukowane do motywów dekoracyjnych 
— zdobią przedmioty codziennego użytku. 

Mimo że malarstwo Ścienne należało do rzadko- 
ści, istnieją jego przykłady z początków sztuki 
lamskiej. W ruinach zamków pustynnych w Syrii, 
Palestynie i Jordanii (poł. VIII w.) zachowały się 
unikatowe freski, przedstawiające wizerunki wład- 
ców, akrobatów, tancerzy, polowania i sceny w łaź- 
ni. Widać w nich wpływy sztuki hellenistycznej, 
bizantyjskiej i perskiej, m.in. w zamkach Kasr Am- 
ra (Kusajr Amra) i Kasr al-Hair. We wczesnym 
okresie stosowano także technikę mozaiki, związa- 
ną z wpływami hellenistycznymi i bizantyjskimi 
(meczet Kopuła na Skale w Jerozolimie, Wielki 
Meczet w Kordowie). W Wielkim Meczecie w Da- 
maszku ukazano nawet pejzaż (VIII w.). Do układa- 
nia mozaik zatrudniano artystów chrześcijańskich. 

Najbardziej łamało zakaz przedstawień figu- 
ralnych malarstwo miniaturowe, którego rozwój 
rozpoczął się w XIII wieku. Początkowo były to 
ilustracje do książek naukowych, tłumaczonych 
z języka greckiego na arabski. Wizerunki ludzi 
i zwierząt, towarzyszące rozprawom medycznym, 
botanicznym czy astronomicznym, kopiowano ja- 
ko nieodłączną część manuskryptu. Wkrótce poja- 
wiły się również w arabskiej literaturze pięknej 
oraz w tekstach historycznych. W per- 
skich manuskryptach występują prze- 
strzenne pejzaże i sceny figuralne z ży- 


© Ściany i sklepienia słynnego pała- 
cu Alhambra w Grenadzie całkowicie 
pokryto ornamentami w stiuku 


cia dworu, w których zaznaczają się silne wpływy 
chińskie. W XIV wieku w miniaturach perskich 
pojawiły się nawet podobizny Mahometa i sceny 
z jego życia. Ponieważ nigdy wcześniej ich nie 
przedstawiano, artyści szu- 
kali źródeł inspiracji 


©. Fragmenty drzwi wykładanych masą 
perłową z pałacu Topkapi to przykład ab- 
strakcyjnej ornamentyki geometrycznej 


zarówno w sztuce buddyjskiej (Indii i Chin), 
jak i chrześcijańskiej. Realistyczne sceny 
zawierają także manuskrypty indyjskie. 


Rzemiosło artystyczne 


Kultura muzułmańska charakteryzo- 
wała się upodobaniem do bogato zdobio- 
nych przedmiotów. Wyroby rzemieślni- 
ków odznaczały się finezją wykonania, 
różnorodnością form i bogactwem moty- 
wów ornamentalnych. Jedną z najważniej- 
szych dziedzin rzemiosła było tkactwo. Obej- 
mowało ono głównie wiązane ręcznie kobierce 
z wełny i jedwabiu oraz wzorzyste tkaniny je- 
dwabne (aksamit, atłas, adamaszek, brokat). 
Zdobiono je powtarzającymi się motywami geo- 
metrycznymi, kwiatowymi lub — znacznie rza- 
dziej — figuralnymi. Największą sławą cieszyły 
się kobierce wyprodukowane w Persji. 

Wysokim poziomem artystycznym odznacza- 
ły się wyroby ceramiczne — naczynia oraz glazu- 
rowane płytki służące do okładania ścian (trady- 
cja zapożyczona ze starożytnej Persji i Mezopo- 
tamii). Przy produkcji ceramiki stosowano m.in. 
technikę lustrowania. Polegała ona na malowaniu 
wyrobów specjalnymi farbami, a następnie wy- 
palaniu ich, dzięki czemu 
uzyskiwały metaliczny po- 
łysk i mieniące się efekty 
barwne. Doskonale opano- 
wano umiejętność produk- 
cji wyrobów z dmuchane- 
go, szlifowanego oraz ma- 
lowanego emaliami i zło- 
tem szkła. Wykonywano 


©. Mimo że przepisy reli- 
gijne zabraniały przedsta- 
wiania postaci ludzkich 
i zwierzęcych, pojawiały 
się one w sztuce świeckiej. 
W malarstwie miniaturo- 
wym występowały nawet 
realistyczne sceny z pejza- 
żem i elementami archi- 
tektury 


niezwykle cenne naczynia z kryształu górskiego 
(zarezerwowane dla władców i dostojników). 
Ogromne znaczenie miały wyroby z metalu 
(mosiądzu, brązu, miedzi, stali). Zdobiono je, 
stosując grawerowanie, ażurowanie, filigran 
(układanie deseni ze złotych i srebrnych dru- 
cików), niello (technikę polegającą na ryciu 
rowków i wtapianu w nie innych, kon- 
trastujących metali), kameryzowa- 
nie (wysadzanie drogimi kamie- 
niami) i emaliowanie. Specjal- 
ność rzemieślników muzuł- 
mańskich stanowiło inkru- 
stowanie złotem i srebrem 


© Do zdobienia budow- 
li często używano styli- 
zowanego pisma arab- 
skiego 


Si 


(tzw. damaskinaż). Najczęściej 
spotykane wyroby to misy, 
dzbany, świeczniki, kadzielni- 
ce i broń. Kadzielnice i na- 
czynia na wodę przybierały 
czasami formę ptaków i zwie- 
rząt (m.in. jeleni i lwów), 


f Tradycyjne rzemiosło muzułmanów — tkanie wzorzystych dywanów, czy- 
li kobiernictwo — cieszyło się wielkim uznaniem na całym świecie 


których najokazalsze przykłady mają do 90 cen- 
tymetrów wysokości. Dużą sławę zyskały wy- 
roby z kości słoniowej (reliefowe szkatułki) oraz 
ze skóry zdobionej tłoczeniem i malowaniem 
(na obicia ścian i mebli, oprawy książek, uprzęże). 

Sztuka islamska w ciągu trzynastu wieków 
swego rozwoju niejednokrotnie oddziaływała na 
sztukę europejską. W wyzwalanej spod panowa- 
nia muzułmańskiego Hiszpanii przyczyniła się 
do powstania w architekturze i dekoracji stylu 
mudejar, łączącego elementy islamskie ze sztu- 
ką gotycką, a następnie renesansową (do XVII w.). 
Wielkie zainteresowanie kulturą islamu wywo- 
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łały wyprawy krzyżowe. Wysoko ceniono rę- 
kodzieło artystyczne, które drogą handlową, 
jako dary lub łupy wojenne, trafiało do 
skarbców kościelnych i zamkowych. W Pol- 
sce silne wpływy sztuki islamskiej wystąpiły 
w kulturze sarmackiej (w XVII w. i 1. poł. 
XVIII w.). 


Sztuka południowej Azji 


Od pierwszych stuleci naszej ery Indie wysyłały do krajów sąsiednich kup- 
ców i misjonarzy. Zamiast kolonizacji politycznej upowszechniały w połu- 
dniowej Azji swoją religię — buddyzm, a później hinduizm, oraz ooożósk i ję- 


podziału kraju, a jego odrodzenie pod naz- 
wą Kambudża (Kambodża) nastąpiło dopiero 
w IX wieku, za panowania dynastii angkorskiej. 
Kolejne cztery stulecia były okresem potęgi poli- 
tycznej i rozkwitu sztuki (zwłaszcza architektu- 
ry). Najlepsze jej dzieła powstały w stolicy — 
Angkorze. Mecenat sprawowali władcy począt- 


kowo wyznający hinduizm, a od 


zyk. Sztuka indyjska natrafiła tam na = 


przejawy twórczości lokalnej, połą- 
czyła się z nimi i stworzyła liczne 
odmiany. Podczas gdy w kraju macie- 
rzystym przeżywała już schyłek, poza 
jego granicami rozkwitła bujnie. 


kspansja kulturalna Indii objęła swym za- 
|) sięgiem Cejlon (obecną Sri Lankę) i wy- 

spy Archipelagu Malajskiego oraz Indo- 
chiny: Birmę (dzisiejszy Myanmar), Czampę (te- 
reny obecnego Wietnamu), Kambodżę, Syjam 
(Tajlandię) i inne państwa. Obszar ten określano 
jako Wielkie Indie, których sztuka przeżywała 
rozkwit i schyłek, uwarunkowany sytuacją poli- 
tyczną i ekonomiczną regionu. Państwo syngale- 
skie na wyspie Cejlon miało, według tradycji, po- 
wstać na przełomie VI i V wieku p.n.e. W III stu- 
leciu p.n.e. przeniknął tu z Indii buddyzm z wła- 
ściwymi mu formami architektury i plastyki. Po 
okresie walk z Tamilami od II wieku n.e. trwał 
rozkwit państwa, zakłócony jedynie w IX wieku 
najazdem południowoindyjskiej dynastii Ćolów. 
Po ich wygnaniu nastał złoty wiek w dziejach 
i kulturze Cejlonu. Dopiero cztery wieki później, 
w wyniku waśni wewnętrznych i ataków z ze- 
wnątrz państwo rozpadło się na wiele księstw 
feudalnych. Wówczas nastąpił powolny upadek 
kultury, pogłębiony w okresie kolonizacji portu- 
galskiej i holenderskiej (XVI-XVII w.). Restau- 
racja buddyzmu w XVIII wieku przyniosła odro- 
dzenie cejlońskiej sztuki. 

Jawa — jedno z najwcześniej zasiedlonych 
miejsc na świecie, już przed naszą erą miała wy- 
soko rozwiniętą kulturę. Istniał tam teatr lalek 
i cieni — wajang, formacje muzyczne — gamelan, 
oraz technika zdobienia tkanin — batik. Od I do 
XIII wieku mieszkańcy wyspy znajdowali się 
pod wpływem kultury i religii indyjskiej. Od 
XIII wieku natomiast rozpoczęła się ekspansja 
islamu. W XVII wieku Holendrzy założyli tu 
Kompanię Wschodnioindyjską i utrzymywali 
przy użyciu siły władzę do 1942 roku. 

Szczepy birmańskie z Tybe- 
tu i środkowej Azji stworzy- 
ły w IX wieku na Półwy- 
spie Indochińskim odrębne 
państwa. Ich zjednoczenia 
dokonał król Anawratha 
w XI stuleciu. Czas panowa- 
nia jego dynastii był okresem 
rozkwitu kulturalnego i gospodar- 
czego półwyspu. Kultura roz- 
wijała się pod wpływem 
Chin oraz Indii, skąd prze- 


©  Wajang — jawajski te- 
atr cieni, rozpowszechnił 
się niemal w całej Azji Połu- 
dniowej. Używa się w nim specy- 
ficznych marionetek, misternie wycię- 
tych ze skóry, o ruchomych ramionach 
poruszanych patyczkami 


© Ideał buddyjskich Indii odzwier- 
ciedla pełna umiaru i skupienia ka- 
mienna figura Buddy z okolic Anura- 
dhapury na Cejlonie. Postawa i gest rąk 
(dhjana mudra) wskazują na kontem- 
placyjny charakter przedstawienia 


jęto religię buddyjską. Najazd Mongołów 
w XIII wieku osłabił kraj i doprowadził do 
jego rozdrobnienia. Przejściowe zjedno- 
czenie nastąpiło w XVI wieku. Jednocześ- 
nie nasilała się kolonizacja portugalska 
i angielska. Wielka Brytania podporządko- 
wała sobie Birmę po trzech wojnach w ro- 
ku 1885. 
Lud Czamów stworzył na wschodnim wy- 
brzeżu Półwyspu Indochińskiego w II wieku 
własne państwo — Czampę. Najciekawsze świa- 
dectwa rozkwitu ich sztuki, inspirowanej twór- 
czością indyjską, pochodzą z okresu mię- 
dzy VIII a X wiekiem ze świętego mia- 
sta Misona i klasztorów w Dong-duong. 
Od XIV wieku Czampa prowadziła 
wojny z Wietnamczykami, którzy 
w roku 1472 pokonali Czamów, 
a w XVII wieku zajęli cały ich kraj. 
Około I wieku na terenie 
obecnej Kambodży istniało 
duże królestwo Khmerów — 
Funan. Zostało ono praw- 
dopodobnie założone przez 
imigrantów z Indii i utrzy- 
mywało silne związki kultu- 
ralne i handlowe z tym kra- 
jem. Ponowna imigracja in- 
dyjska trwała od II do V wie- 
ku. W V wieku powstało dru- 
gie państwo Khmerów — Czen- 
la, które w VI stuleciu podporządkowało 
sobie Funan. Wkrótce doszło jednak do 


XII wieku — buddyzm. W końcu 
Kambodża osłabiona gospodarczo 
oraz wskutek wojen z sąsiadami — 
Syjamem i Annamem (Wietnamem), 
stawała się stopniowo, do XVIII wieku, 
ich wasalem. Państwa europejskie 
uzyskały wpływy w Kambodży do- 
piero w XIX wieku. 

Początki historii Syjamu wiążą 
się z imigracją plemion Tajów z Chin 
ku południowi. W X-XIII wieku 
opanowały one dorzecze Menamu. 
Wyparły lub zasymilowały żyją- 


© Cejlońskie stupy zwane dagoba- 
mi składały się z trzech proporcjo- 
nalnych części: bazy, często w for- 
mie pierścieni, kulistej, dzwonowa- 
tej kopuły oraz zwieńczenia w po- 
staci czworobocznego tarasu i iglicy 


cych tu Khmerów, ulegając jednocześnie ich 
kulturze o indyjskim rodowodzie, hinduizmowi 
i buddyzmowi. W XIII wieku powstało ich pierw- 
sze państwo, które dwa stulecia później przeży- 
wało rozkwit. Jednakże waśnie wewnętrzne i woj- 
ny z Birmą osłabiły kraj. W XIX wieku został on 
skolonizowany przez Francję i Anglię. 


Architektura 


Architekturę w krajach Azji Południowej 
tworzono głównie dla potrzeb religii buddyj- 
skiej, a później hinduizmu. Przejęła ona podsta- 
wowe formy indyjskich budowli sakralnych. 
Pierwszą z nich była stupa — kopulasty pomnik, 
służący do przechowywania relikwii Buddy, je- 
go towarzyszy lub do uczczenia świętego miej- 
sca. Stupa miała w Indiach formę półkuli z ka- 
mienia lub cegły. Za panowania Guptów (IV- 
VI w.) wznoszono ją na cylindrycznej podsta- 
wie umieszczonej na platformie. Na szczycie 


stupy znajdował się taras otoczony kwadratową 


balustradą, a nad nim kamienny parasol — sym- 
bol dostojeństwa. Budowlę otaczano kamien- 
nym ogrodzeniem z czterema bramami ozna- 


f © W jawajskiej 
świątyni Borobudur na 
8 zwężających się tarasach umieszczono 72 ka- 
mienne stupy. Ażurowe, dzwonowate klosze kry- 
ją we wnętrzu figury medytujących buddów 


czającymi cztery strony Świata. Bramy tworzy- 
ły słupy połączone u góry trzema poprzecznymi 
belkami, symbolizującymi trójcę bóstw hindui- 
zmu — Wisznu, Siwę i Brahmę. 

Swiątynie i klasztory indyjskie wykuwano po- 
czątkowo w skale. Dopiero w V i VI wieku za- 
częto wznosić wolno stojące konstrukcje budow- 
lane. Buddyjskie klasztory — wikary — miały pier- 
wotnie formę niewielkich, czworobocznych bu- 
dowli. Z czasem w ich centrum umieszczano 
kwadratowy dziedziniec, który z trzech stron ota- 
czały cele mnichów. Niekiedy na środku dzie- 
dzińca ustawiano stupę. W końcowej 
fazie rozwoju wikary tworzyły olbrzy- 
mie kompleksy architektoniczne. 

Świątynie hinduskie składały się 
z pomieszczeń położonych na wspól- 
nej osi: sanktuarium z wizerunkiem 
boga, przedsionka oraz jednej sali 
lub kilku sal filarowych, przeznaczo- 
nych do obrzędów z udziałem wier- 
nych. Na północy Indii nad niewiel- 
kim sanktuarium wznoszono okaza- 
łą, czworoboczną, zwężającą się ła- 
godnie ku górze wieżę — $ikharę. Bu- 
dowano ją z ułożonych warstwowo 
kamiennych płyt. Każdą ścianę dzie- 
lono pionowo na trzy pasy. Środko- 
wy — wysunięty przed pozostałe, był 
bogato zdobiony, a u jego podstawy 
znajdował się łuk stanowiący fron- 
ton. Na szczycie śikhary umieszcza- 
no okrągłą płytę. 


© OdVIII do XIII w. buddyzm był 
w Birmie religią państwową. Najwspa- 
nialszą budowlę tego okresu stano- 
wi świątynia Anandy w Paganie. Jej 
bryłę zdobią 4 wysunięte przedsion- 
ki, a wieńczy 6 tarasów i wieża za- 
kończona spiczastym stożkiem 


Niekiedy świątynie 
wznoszono na prosto- 
kątnych tarasach. Roz- 
mieszczano na nich pięć 
pomieszczeń — sanktua- 
rium z wieżą w centrum 
i cztery kapliczki w na- 
rożach. Układ ten na- 
wiązywał do tradycyj- 
nego wyobrażenia sie- 
dziby bogów, za którą 
uważano górę Meru 
w Himalajach, mającą 
pięć szczytów. 

Na południu Indii 
powstał typ świątyni 
o dachu piramidowym. 
Charakteryzował go kwa- 
dratowy korpus — do jego 
zewnętrznych ścian przy- 
legały filary. Całość przykry- 
wała tarasowa piramida, zwień- 
czona kopułą przypominającą stupę. 
Te typy budowli stanowiły wzorzec 
dla architektury południowej Azji, zachowują- 
cej jednak pewne odrębności lokalne. 

Na wyspie Cejlon budowle wznoszono głów- 
nie z cegły. Popularną formą architektury sakral- 
nej była dagoba — odmiana stupy (m.in. Thupara- 
ma i Ruwanweli w Anuradhapurze). Składała się 
z trzech części o zbliżonej wysokości: potrójnej, 
cylindrycznej podstawy, kopuły oraz zwieńcze- 
nia w postaci balustradowego tarasu i iglicy. Ko- 
puła mogła mieć kształt półkuli, dzwonu lub od- 
wróconego kwiatu lotosu. Iglicę często tworzyły 
zwężające się ku górze pierścienie. Z czterech 
stron dekorowały dagobę rozbudowane frontony. 
Główne wejście znajdowało się tradycyjnie od 
wschodu. Całość otaczało drewniane ogrodzenie. 
Świątynie miały formę schodkowych piramid, 
bywały też okrągłe, kryte drewnianą kopułą i oto- 
czone z zewnątrz kolumnami, lub podłużne, mu- 


rowane, z ceglanymi sklepieniami (m.in. Polon- 
naruwa, XII w.). Wznoszono je zwykle na kilku- 
stopniowych tarasach połączonych schodami. 
Charakterystyczny element architektury sakra|l- 
nej stanowiły także kamienne baseny. Cejlońskie 
wihary — ceglane lub drewniane — budowano na 
planie prostokąta z pojedynczym wejściem 
w dłuższym boku. Rzędy umieszczonych we- 
wnątrz okrągłych lub ośmiobocznych kolumn 
służyły do podtrzymywania dachów budowli. 

Świątynie buddyjskie Jawy, powstające mię- 
dzy VII a IX wiekiem (m.in. Kalasan, Plaosan, 
Mendut), rozbudowały wzorzec stworzony na 
południu Indii — piramidę schodkową zwień- 
czoną stupą. Słynną budowlę tego typu, Boro- 
budur, wzniesioną w VIII-IX wieku uznano za 
jeden z cudów świata. Na ośmiu zwężających 
się tarasach — pięciu kwadratowych i trzech ko- 
listych — ustawiono siedemdziesiąt dwie małe, 
ażurowe słupy w formie dzwonów, a na szczy- 
cie — pojedynczą, większą stupę. Natomiast hin- 
duistyczne świątynie Jawy składały się z sank- 
tuarium przykrytego wysokim dachem pirami- 
dowym. 

W Birmie, gdzie buddyzm był religią pań- 
stwową, wzniesiono ponad dwa tysiące świątyń 
i klasztorów. Kamienne, czworoboczne lub cy- 
lindryczne budowle, wyposażone w sanktuaria 
z posągami Buddy i wysunięte przedsionki, 
przykrywano zwężającymi się tarasami z wieżą 
na szczycie. Przypominała ona śikharę lub 
klosz stupy, a zwieńczała ją wąska, stożkowata 
iglica. Ten charakterystyczny dla budowli bir- 
mańskich element zdobił przedsionki i narożni- 
ki tarasów świątyń (Świątynia Anandy w Paga- 
nie, koniec XI w.). Tworzył on także główny 


fr Zespół świątyni Wisznu — Angkor Wat, to 
szczytowe osiągnięcie klasycznej sztuki Khme- 
rów. 5 centralnych śikhar o planie gwiaździ- 
stym symbolizowało szczyty góry Meru — 
mitycznej siedziby bogów hinduizmu 


akcent wielu stup i dagob. Birmańczycy znali 
metodę konstruowania sklepienia kolebkowego 
z kamieni klinowych, nie potrafili tego jednak 
w pełni wykorzystać do kształtowania prze- 
strzeni architektonicznej. 

Kamienna architektura kambodżańskich Khme- 
rów przypominała budownictwo jawajskie i bir- 
mańskie. Wczesne świątynie — prasaty — składały 
się z kwadratowego lub wielobocznego sanktua- 


rium przykrytego stożkowatą, wypu- 
kłą wieżą. Późniejsze — prangi — 
tworzono, umieszczając prasatę 
i cztery niewielkie wieżowe 

świątynie na piramidowej 
podbudowie ze zwężających 


% © Osiemnastowiecz- 
ny zespół świątynny Wat 
Phra Keo w Bangkoku ilu- 
struje eklektyzm sztuki Sy- 
jamu. Łączy ona elementy 
dawnej architektury — złote 
stupy (praczedi), z nowymi 
pawilonami o barwnych, za- 
chodzących na siebie telesko- 
powo dachach. Również złota 
figura Buddy z wnętrza świątyni 
wykazuje cechy eklektyczne 


się tarasów. Miały one nawiązywać do góry bogów 
— Meru (m.in. kompleks świątynny Angkor Wat, 
1113-1150, i świątynia Bayon, XII/XIII w., w daw- 
nej stolicy, Angkorze). 

Syjamskie budowle wznoszono z cegły. 
Pra-prang przejęty z architektury khmerskiej 
miał kształt stożkowaty, zwieńczony wypukłą 
śikharą. Świątynia zwana praczedi, inspiro- 
wana budowlami Birmy, również była 
stożkowata, a śikharę zastąpiła smukła, 
dzwonowata stupa. Kompleksy sakral- 
ne składały się zazwyczaj z halowej 
świątyni głównej i kilku pobocznych, 
przy których często stawiano pracze- 
di, pełniące jedynie funkcje deko- 
racyjne. Uzupełniały je hale dla 
pielgrzymów i mieszkania du- 
chownych. Dachy świątyń i pa- 
łaców konstruowano często z pła- 
szczyzn wsuniętych w siebie 


© Jedna z licznych figur 
Buddy ze świątyni Borobudur 
na Jawie przedstawia go 
siedzącego w pozycji 
lotosu. Gest dłoni Bo- 
skiego Jogina, dhar- 
maczakra mudra, wy- 
raża wiedzę i naucza- 
nie, które wprawiają 
w ruch Koło Praw 
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teleskopowo (wpływ sztuki indo- 
nezyjskiej). Architektura Syjamu 
charakteryzowała się nagroma- 
dzeniem strzelistych wieży- 
czek i bogatą, niekiedy prze- 
ładowaną, dekoracją. Bu- 
dowle pokrywano ceramicz- 
nymi kaflami, wielobarw- 
ną i złotą mozaiką, szkłem 
lustrzanym i czarną laką. 


Plastyka 


Rzeźbę południowej Azji 
— jej tematykę i formę — wzoro- 
wano na dziełach indyjskich, 
zwłaszcza z okresu panowania 
Guptów. Głównym tematem rzeź- 
by pełnej była postać Buddy. Posągi 
ukazujące go stojącego, le- 
żącego lub siedzącego w po- 
stawie ascety na zwojach 
wielogłowego węża Nagi 
zdobiły sanktuaria oraz ze- 
wnętrzne nisze świątyń. Re- 
liefy, pokrywające szczelnie 
ściany budowli, prezentowa- 
ły sceny z życia Buddy, pan- 
teon bóstw wedyjskich i bra- 
mińskich, apsary — niebiań- 
skie tancerki, czczone zwie- 
rzęta, drzewa i emblematy 


bogów. W sztuce Indii ukształtował się zmysłowy 
typ figury ludzkiej. Przedstawiano kobiety o du- 
żych, okrągłych i ciężkich piersiach, rozłoży- 
stych biodrach i wąskiej talii oraz mężczyzn 
4, o szerokich ramionach i wąskim pasie. Po- 
Mf stacie ukazywano w scenach wielofigurowych, 
li często z profilu, wygięte w tanecznych po- 
zach. Elementy architektury i pejzażu 
stanowiły jedynie tło dla rozgrywa- 
jącej się akcji. Styl Guptów cecho- 
wała płynność, zaokrąglenie form, 
pulsujący rytm, a innym razem de- 
likatność i uduchowienie. Elemen- 
ty te, w zetknięciu ze sztuką lo- 
kalną państw Azji Południowej, 
uległy stopniowo przemianom. 


© Relief z Panataran na Ja- 
wie (XIII-XIV w.) przedsta- 

wia scenę ze staroindyjskiej 

epopei rycerskiej „Ra- 

majany”. Płaskie i kan- 
ciaste figury przypomi- 
nają postacie z narodo- 
wego teatru cieni 


Rzeźba pełna Cejlonu, z kamienia, stiuku 
lub terakoty, starała się jeszcze wiernie powta- 
rzać pierwowzory indyjskie. Z figur Buddy, sie- 
dzącego w medytacyjnej postawie, emanował 
spokój i skupienie (rzeźba z lasu pod Anuradha- 
purą, II lub IV w.). Reliefy natomiast odznacza- 
ły się ścisłym frontalizmem postaci i płaskim 
ujęciem przedstawień. Charakterystyczny ele- 
ment sztuki cejlońskiej — tzw. kamienie księży- 
cowe — to półokrągłe płyty reliefowe, układane 
u podnóża świątynnych schodów. 

Posągi jawajskie ze świątyni Borobudur, 
przedstawiające Buddę jako Boskiego Jogina, 
miały twarze okrągłe, młodzieńcze, rysy re- 
gularne, pełne i miękkie, a rozpuszczone wło- 
sy zwinięte w spiralne loczki. Ich prostota 
i wdzięk zdradzały też wpływy greckie, obec- 
ne w sztuce Gandhary w Indiach. Także ka- 
mienne reliefy świątyni Borobudur, składają- 
ce się z około dwóch tysięcy scen, prezento- 
wały giętkie postacie o rytmicznych pozach 
i gestach. Jednak już reliefy siwaickie pocho- 
dzące z Jawy z IX wieku, ilustrujące san- 
skrycką epopeję „Ramajanę”, zawierały pry- 
mitywne elementy lokalne — dramatyczne, 
a czasem przerażające postacie (m.in. w Pram- 
banan). W rzeźbie jawajskiej późniejszych 
wieków elementy te stały się dominujące 
(m.in. w Panataran). Większość postaci zaczę- 
to przedstawiać en face, gdyż ujęcia z profilu 
sprawiały artystom techniczną trudność. Kan- 
ciaste i płaskie, coraz bardziej przypominały 

lalki z teatru cieni — wajang. 


© Na Cejlonie, u podnóża świą- 

nnych schodów, umieszcza- 

no tzw. kamienie księżyco- 

we. Dekorowały je koncen- 

tryczne pasy ornamen- 
tu z motywem lotosu 

(w centrum) i świę- 
tych zwierząt — gęsi 
(emblematu Brah- 
my), konia, lwa, wo- 
łu i słonia 


Rzeźba khmerska, która przeżywała 
rozkwit między IX a XIII wiekiem, 
odznaczała się większą statyką niż 
indyjska. Figury zatraciły rytmicz- 
ne falowanie swoich pierwowzo- 
rów, co znalazło odbicie w mniej- 
szym wygięciu bioder i sztyw- 
nym wyprostowaniu nóg. Ciała 
traktowano ogólnie, zatem wyraz 
postaci skupiał się w ich twa- 
rzach. Głowy buddów były 
kwadratowe. Charaktery- 
zowały je półprzymknięte 
oczy pod ukośnie podciąg- 
niętymi brwiami i szero- 
kie usta o pełnych war- 
gach, na których widniał 
tajemniczy uśmiech. Rysy 
te odbijały kontemplacyj- 


© f Wieże świą- 
tyni Bayon w daw- 
nej stolicy Kambo- 
dży — Angkor Thom, 
zdobią kamienne 
twarze władcy zwró- 
cone w cztery strony 
świata. Symbolizo- 
wały one zapewne 
jego wszechwiedzę, potęgę, bogactwo i opiekę nad 


państwem 


ne skupienie i błogość nirwany. Rzeźbę khmer- 
ską reprezentowały także wizerunki Hari Hara, 
ukazujące w jednej osobie bogów Wisznu i Si- 
wę (każda połowa figury była inna). W przed- 
stawieniach monumentalnych pojawił się ory- 


t Apsara — niebiańska tancerka ze 
świątyni Tra Kieu, ukazuje wygięte 
w tańcu ciało zgodnie z kanonem 
sztuki indyjskiej. Tylko jej twarzy 
nadano charakterystyczne ry- 
sy lokalne 


ginalny sposób powiązania rzeźby 
z architekturą. Na przykład wie- 
że sanktuariów Świątyni Bayon 
w Angkor Thom miały formę 
gigantycznych twarzy władcy. 
Budowle te pokryte były rów- 
nież cyklami płaskorzeźb. 
Przedstawiały one w sposób 
naturalistyczny sceny wo- 
jenne z natłokiem 
figur, sceny mitolo- 
giczne oraz ukazu- 
jące wiernym rado- 
ści nieba i udręki 
piekła. 

Styl wczesnej 
rzeźby Czampy łą- 
czył harmonijnie formy 
plastyki indyjskiej z lokal- 
nymi elementami. Przy- 
kładem tego jest apsara, 
arcydzieło rzeźby ze świą- 
tyni Tra Kieu z X wieku. Ciało kobiety przegina 
się w tanecznym ruchu, charakteryzującym sztu- 
kę Indii, a twarz nosi lokalne rysy etniczne. 
Z czasem jednak twórczość plastyczną Czamów 
zdominowały elementy stylu lokalnego. Figurze 
ludzkiej nadawano coraz bardziej skomplikowa- 
ny układ. Ciała postaci przedstawiano schema- 
tycznie. Ich głowy były kwadratowe, wargi gru- 
be, u mężczyzn pokryte wąsami. Wielkie znacze- 
nie zaczęto przywiązywać do dekoracji postaci 
i jej nakrycia głowy. 

Podobne tendencje wystąpiły w rzeźbie Sy- 
jamu, reprezentowanej przez monumentalne 
posągi oraz liczne brązowe figury Buddy. Po 
XIV wieku ich rysy stawały się coraz bardziej 
uproszczone, ostre i schematyczne, a ciało prze- 
słaniały haftowane szaty i liczne ozdoby. 

Podobnie jak rzeźba, także malarstwo indyj- 
skie wywarło wpływ na sztukę państw Azji Po- 
łudniowej. Obrało ono za główny temat figurę 
ludzką. Nie chodziło przy tym o zachowanie 
bezwzględnych praw anatomii, ale o oddanie 
zmysłowego piękna i wdzięku ludzkiego ciała. 
Tła architektoniczne czy pejzażowe miały cha- 
rakter drugorzędny. Freski w Adżancie to naj- 
ciekawszy przykład malarstwa indyjskiego 

2. z okresu Guptów. Podobne, pełne zmy- 
= słowości postacie kobiece 
pojawiły się m.in. w ma- 
larstwie wyspy Cejlon 
(Sigirija, V w.), najbliż- 
szej terytorialnie i kul- 
turowo Indiom. 


Rzemiosło artystyczne 


W koloniach indyjskich 
na terenie Azji Południo- 
wej kwitło rzemiosło ar- 
tystyczne, znane niekie- 
dy jeszcze z produkcji 
współczesnej. Uprawia- 
no złotnictwo i intarsję, 
wytwarzano przedmio- 
ty z brązu, laki, drewna 


4 Zmysłowe postacie kobiet, wzorowane na 
malarstwie indyjskim okresu Guptów, zdobią 
skalne pomieszczenia w Sigiriji na Cejlonie 


i kości słoniowej. Zajmowano się też tkactwem 
i hafciarstwem. Najciekawsze tkaniny produko- 
wano na Jawie techniką batikową, przejętą za- 
pewne z Chin. Wzory komponowano z wici 
roślinnej, kwiatów i liści oraz ptaków i węży, ze- 
spalanych w harmonijną, barwną całość, w której 
dominował błękit (indygo), czerwień i kolor bru- 
natny. Tkaniny zdobiono też dodatkowo złotymi 
blaszkami. 

Na Jawie rozwijał się wajang, obecny następ- 
nie także w Syjamie, Birmie i innych krajach po- 
łudniowej Azji. W spektaklach grały skórzane, 
barwne figurki o ruchomych ramionach i subtel- 
nych sylwetkach, poruszane za pomocą patycz- 
ków. Wajang służył rozrywce, ale miał także wy- 
miar religijny, jego postacie mogły bowiem sym- 
bolizować duchy przodków. 

Sztuka Indii, zaszczepiona na terenach połu- 
dniowej Azji w wyniku ekspansji kulturalnej te- 
go kraju, uległa z czasem wpływom twórczości 


% Wbatiku — tradycyjnej jawajskiej technice 
barwienia tkanin, rysowano motywy dekora- 
cyjne woskiem. Oryginalne brunatne tło nada- 
wały kąpiele alkaliczne i olej rycynowy, a błę- 
kitne wzory — 


barwnik indygo 


lokalnej i stopniowej barbaryzacji. Jej pierwot- 
ny, kontemplacyjny charakter — oddający ideał 
buddyjskich Indii — ustąpił miejsca zewnętrznej 
efektowności. Kryzys kultury pogłębiła koloni- 
zacja Malajów i Indochin przez państwa euro- 
pejskie, trwająca aż do 1. połowy XX wieku. 


© Figura Buddy z Kambodży (XII w.) prezentuje tendencje plastyki 
khmerskiej. Głowa rzeźby, osłonięta przez świętego węża Nagę, jest 
niemal kwadratowa, oczy przymknięte, a usta szerokie i pełne 


Sztuka 
Australii 1 Oceanii 


Nieopodal Australii, na bezkresnym obszarze Oceanu Spokojnego znajduje 
się tysiące niewielkich wysp oddalonych od siebie o setki kilometrów. Przy- 
bywający od XVI wieku europejscy odkrywcy spotykali tam prymitywne 
ludy o stopniu rozwoju cywilizacyjnego charakterystycznym dla epoki ka- 
mienia. Mimo ubóstwa materialnego społeczności te wytworzyły wspaniałą 
kulturę duchową i fascynującą sztukę. Pod wpływem nowoczesnej cywiliza 
cji białych kolonizatorów rodzime kultury Oceanii bardzo się zmieniły, 

a wiele z nich całkowicie zaginęło. W Australii natomiast aborygeni zacho- 
wali swą kulturę do dziś w formie niemal nie zmienionej od setek lat. 


podstaw większości 
wytworów sztuki Au- 
stralii i Oceanii leżą 


wyobrażenia związane z wie- 
rzeniami religijnymi. Najważ- 
niejszym zadaniem sztuki 
nie było zaspokajanie po- 
trzeb estetycznych czy chęć 
wyróżnienia się przez posia- 
danie pięknych rzeczy. Dzie- 
ło sztuki musiało mieć głęb- 
szy sens. Spełniało funkcje 


mniczych sił w potężnej 
przyrodzie, przypisując im 
stworzenie i utrzymywanie 
ładu świata. Wykorzystu- 
jąc magię i różne obrzędy, 
starał się uchwycić część 
mocy nadprzyrodzonych, 
by zapewnić sobie poczu- 
cie bezpieczeństwa bądź 
wyrazić pewne życzenia, 
na przykład zwiększenia 
płodności ludzi i zwierząt, 
urodzaju, sprowadzenia 
deszczu, sukcesów na polo- 
waniu i wojnie. W działa- 
niach tych obiekty sztuki 
uosabiały bóstwa bądź peł- 
niły funkcje środków po- 
mocniczych. 


© W czasie ceremonii ku 
czci mitycznych twórców 
świata i obrzędów inicjacyj- 
nych chłopców, wprowadza- 
jących ich w tajniki wierzeń, 
nośnikiem sztuki stają się 
również ciała aborygenów 


malowane w rytualne wzory Australia 


społeczne, wiązało się Ściśle 
z magiczno-religijnymi rytuałami. Człowiek 
prymitywny dopatrywał się działania taje- 


Australia to jedno z nie- 
wielu miejsc na Ziemi, gdzie można badać 
kulturę epoki kamienia żyjących jeszcze ludzi 
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fr Malowidła w stylu rentgenowskim, pokazujące elementy wewnętrznej budowy istot żywych, 
nie mają w świecie żadnego odpowiednika 


4. Jednym z kilku charakterystycznych sty- 
lów australijskich malowideł naskalnych są 
postacie o długich, cienkich kończynach, do- 
chodzące do 4 m wysokości. Obrzędy przy 
niektórych rysunkach naskalnych i naziem- 
nych miały zapewnić obfitość pożywienia 
i przychylność przyrody 


oraz uzyskać informacje o znaczeniu używa- 
nych przez nich znaków. Wskutek izolacji tam- 
tejsza sztuka jest wolna od wpływów zewnętrz- 
nych i naleciałości cywilizacyjnych. 

Aborygeni to ludy zbieracko-łowieckie. Są 
koczownikami wędrującymi w poszukiwaniu 
pożywienia, dlatego nie wytworzyli stałej ar- 
chitektury, jedynie osłony od wiatru i deszczu, 
prymitywne szałasy z gałęzi. Nie znają ani ce- 
ramiki, ani tkactwa. Naczynia wykonują z drą- 
żonego drewna lub wyplatają. 

W Australii panuje powszechnie totemizm, 
czyli wiara w istnienie pokrewieństwa człowie- 
ka i całego plemienia z totemem — określonym 
zwierzęciem, rzadziej rośliną lub przedmiotem. 
Zwierzę totemiczne, uważane za przodka-opie- 
kuna całej grupy, otacza się czcią i chroni. 

Najbardziej charakterystyczną sztuką abory- 
genów są malowidła, rysunki oraz ryty w jaski- 
niach i na skałach. Ukazują postacie mityczne, 
ludzi, zwierzęta, abstrakcyjne wzory. Część tej 
twórczości ma znaczenie kultowe i odgrywa 
określoną rolę w obrzędach; jest dostępna tylko 
wtajemniczonym mężczyznom. Taki charakter 
miały przedstawienia wondjina (największe 
malowidła naskalne w Australii); duże pozba- 
wione ust postacie jakby z aureolą nad głową 
(symbolizującą krew źródło siły ludzi 
i zwierząt) ucieleśniają moce magiczne spro- 
wadzające deszcz. Zaniedbanie corocznego 
odnawiania malowideł o określonej porze we- 
dług miejscowych wierzeń powodowało suszę 
i głód. Zupełnie inny styl reprezentują sche- 
matycznie narysowane małe lub bardzo długie 
patykowate postacie na cieniutkich kończy- 
nach. Aborygeni wykonują ryte rysunki rów- 
nież na pniach drzew lub na twardej ziemi. 
Mają one znaczenie kultowe i wykorzystywane 
są w czasie obrzędów inicjacyjnych i pogrze- 
bowych. Wyobrażają duchy, ludzi i zwierzęta 
oraz stylizowane wzory będące abstrakcyjnymi 
symbolami totemów i postaci mitycznych. Abo- 


Oceania 


Oceania odznacza 
się niezwykłym bo- 
gactwem i różnorod- 
nością kultur. Dzieli 
się ją na trzy główne 
rejony: Melanezję 
(z Nową Gwineą, 
Wyspami Salomona, 
Nową Irlandią), Mi- 
kronezję oraz Poli- 


% Najprymitywniejszymi malowidłami naskalnymi aborygenów są 
odciski dłoni. „Malarz” przeżuwał w ustach wodę z barwnikiem, a na- 
stępnie rozpryskiwał farbę na przystawioną do skały dłoń, która pozo- 


stawiała negatywowe odbicie 


rygeni uprawiają także sztukę malowania ciał. 
Do najdziwniejszych dzieł australijskiej sztuki 
należą wielobarwne malowidła zwierząt w sty- 
lu rentgenowskim. Oprócz sylwetek ukazują 
szkielet i organy wewnętrzne (serce, płuca). Ar- 
tysta oddaje w nich nie tylko to, co widzi, ale 
i to, co wie o przedstawianym obiekcie. Wyko- 
nuje się je na skałach lub korze zawieszanej we- 
wnątrz szałasów dla dekoracji. Niektóre z ma- 
lowideł nie mają charakteru rytualnego, na 
przykład prymitywne wizerunki życia codzien- 
nego tubylców (polowania, połów ryb). Przed- 
stawienia te charakteryzuje dynamika. W sztu- 
ce rytualnej znaki i symbole są ściśle ograni- 
czone tajemnymi zasadami. W sztuce świeckiej 
twórca ma swobodę w odtwarzaniu życia ple- 
mienia i aktualnych wydarzeń. Odnaleźć można 
w niej na przykład białych ludzi polujących na 
strusie i kangury. 

Inny typ działalności ar- 
tystycznej obejmuje zdo- 
bienia prymitywnej 
broni (miotaczy osz- 
czepów, bumeran- 


o 
rolę w życiu 
aborygenów 
odgrywa wia- 
ra w magię. 
Uważają oni, 
że czarownicy, 
stosując prak- 
tyki magiczne, 
potrafią wpły- 
wać na życie 


gów, tarcz), przedmio- 
tów rytualnych i codzien- 
nego użytku. Malowane i ryte 

ornamenty (bardzo ważne w sztuce aboryge- 
nów) składają się z falistych linii, rombów, 
zygzaków, kół, spiral. Wyrażają w sposób ab- 
strakcyjny miejsca, przedmioty, idee bądź 
pełnią funkcje obrzędowe. Dobrym przykła- 
dem są czuringi — owalne plakiety z drewna 
lub kamienia. Jako obiekty kultu i instrumen- 
ty praktyk magicznych miały skupiać siłę 
właściciela i jego totemicznego przodka sym- 
bolizowanego przez ornament. W sztuce Au- 
stralii rzeźby pełnoplastyczne wykonywano 
niezwykle rzadko. Brakuje jakichkolwiek wy- 
obrażeń bogów. 


nezję (z Nową Zelandią, 
Hawajami, Wyspą Wiel- 
kanocną). Praojczyzną 
kultury ludów Oceanii 
była Azja. Przed przyby- 
ciem Europejczyków tu- 
bylcy nie znali metalu. 
Posługiwali się narzę- 
dziami z kamienia, drew- 
na, muszli, zębów i ko- 
ści zwierząt. Chociaż 
w niektórych rejonach 
wytwarzano przedmioty 
z gliny, nie używano 
jednak koła garncarskie- 
go. Nie znane były rów- 
nież krosna tkackie ani 
technika przędzenia, zna- 
no jedynie wyplatanie 
z łyka. Ludy Oceanii to 
na ogół osiadli rolni- 
cy trudniący się tak- 
że zbieractwem, 
rybołówstwem 
i łowiectwem. 
Poza nieli- 
cznymi nie 
skażonymi 
cywilizacją obszarami Nowej 
Gwinei i wysp Melanezji tamtej- 
sza sztuka dawno już umarła lub 
zdegenerowała się pod naporem 
kolonialnej ekspansji, często za- 
mieniając się w wytwórczość pa- 
miątkarską. 

U podstaw kultów ludów Oceanii 
leżała wiara w tajemniczą wszech- 
obecną siłę życiową — manę, przenikającą 
wszystkie żywe istoty, powodującą wszyst- 
kie zjawiska przyrody. Nadzwyczajne zdolno- 
ści, siła fizyczna, urodzaj tłumaczono jej dzia- 
łaniem. Odpowiednimi środkami można było 
ją zwiększyć lub przez nieostrożność stracić. 
Do najbardziej charakterystycznych wierzeń 
mieszkańców Oceanii należał kult rzeczywi- 
stych lub mitycznych przodków plemienia. 
Uważano, że Śmierć nie niszczy duszy zmarłe- 
go i jej siły, która nadal miała moc wpływania 
na losy świata i ludzi. Dlatego przechowywano 
szczątki zmarłych (zwłaszcza czaszki), aby za- 
trzymać zawartą w nich moc twórczą. W Poli- 
nezji silna była wiara w wielu bogów (polite- 
izm), co spowodowało, że tylko w tej części 
Oceanii wykonywano ich posągi. 


mi i obrzędami 


f Pod pięknymi abstrakcyjnymi wzorami 
sztuki aborygenów często kryją się symbolicz- 
ne treści, związane z miejscowymi wierzenia- 


Sztuka Oceanii wyróżniająca się ogromną 
różnorodnością form charakterystycznych dla 
poszczególnych wysp nie wytworzyła jednoli- 
tego stylu. Da się jednak wyodrębnić wiele 
wspólnych cech i wątków. Cała figuralna sztu- 
ka Oceanii była nienaturalistyczna. Dominowa- 
ły tendencje do upraszczania form, ich przesad- 
nego, fantastycznego kształtowania w celu za- 
akcentowania wartości emocjonalnych. Dzieła 
sztuki w zamierzeniu nie miały wiernie odtwa- 
rzać natury. Artystom zależało na odzwiercied- 
leniu w nich niezwykłej mocy. Wynikało to 
z powszechnej ten- 
dencji do przedsta- 
wiania upersonifi- 
kowanych sił nad- 
naturalnych. Dzieła 
sztuki uosabiały 
święte twórcze siły 
nadprzyrodzone, 
były nosicielami 
many. Mimo że sztu- 
ka nie przedstawia- 
ła scen ukazujących 
ruch czy wydarze- 
nia, miała dużo eks- 
presji i witalności. 
Głównym jej moty- 
wem był człowiek. 
W przeciwieństwie 
do Australii naj- 
większe znaczenie 
przywiązywano do 
drewnianej, rzadziej 
kamiennej rzeźby 
kultowej, często poli- 
chromowanej w ko- 
lorach białym, czer- 
wonym i czarnym. 
Zwykle były to po- 
jedyncze statyczne 
postacie: siedzące, 
przykucnięte lub sto- 


jące w bezruchu. 


fr Ważną cechą australijskich wierzeń tote- 
micznych oraz mitów jest bogactwo występu- 
jących w nim zwierząt. Przedstawienie świę- 
tego pytona na korze zdobiło wnętrze szałasu 


Sprawiały wrażenie silnych, miały mocny tu- 
łów, nieproporcjonalnie powiększoną głowę. 
Wyolbrzymiano elementy twarzy, takie jak 
nos (czasami przypominający ptasi dziób), 
uszy, nadając im groźny, nieraz zwierzęcy 
wygląd. Niekiedy, aby zwiększyć siłę wyrazu, 
głowę pokrywano wielką czupryną z ludz- 
kich włosów. Kultowe rzeźby personifikowa- 
ły przodków, bohaterów mitycznych, bogów 
i duchy, pełniąc funkcje patronów oraz figur 
magicznych. Do najbardziej niecodziennych 
przedstawień należą posążki najwyższego 
boga Polinezji Tangaroa, po którego ciele 
pełzają małe figurki. Obrazują one akt two- 
rzenia nowych bogów. Ekspresyjną formą, 
agresywnością i dzikim wyrazem twarzy o wy- 
szczerzonych zębach odznaczają się hawaj- 
skie figury boga wojny Ku — patrona królów. 
Ten rodzaj posągów nigdy nie opuszczał 
świątyni. Podczas obrzędów rytualnych 
poza świętym okręgiem posąg Ku re- 

prezentowany był przez zastępcze sta- 

tuy z wikliny i piór. Niezwykłe są 


© f Wyspa Wielkanocna, odkryta przez europejskich żeglarzy w niedzielę wielka- 
nocną 1722 r., stała się w XIX w. celem wypraw handlarzy niewolników, którzy nie- 
mal doszczętnie zniszczyli miejscową kulturę 


drewniane figury bóstw z wyspy Nu- 
kuoro w Mikronezji, które w skrajnym 
ograniczeniu środków wyrazu i upro- 
szczeniu zgeometryzowanych form po- 
zbawionych jakichkolwiek detali przy- 
pominają XX-wieczne rzeźby kubi- 
stów. Prócz statuetek pojedynczych 
spotyka się również takie, które skła- 
dają się z kilku postaci umieszczo- 
nych jedna na drugiej w formie ażu- 
rowo rzeźbionego słupa. Nierzadko 
istoty ludzkie przeplatają się z wize- 
runkami zwierząt. Słupy te wykorzy- 
stywano podczas obrzędów mających 
zapewnić urodzaj, przy inicjacji 
młodych, uroczystościach ku czci 
zmarłych; ilustrowały mitologicz- 
ny proces pratworzenia. 
Najsłynniejsze zabytki Oceanii to 

posągi z Wyspy Wielkanocnej, najdalej wysu- 
niętej na wschód wyspy Polinezji. Posągów jest 
ponad 600. Wykonane z porowatego kamie- 
nia wulkanicznego, pochodzą prawdopodob- 
nie z XV-XVI wieku. Najmniejsze mają metr 


wysokości, największe osiągają nawet 
15 metrów i wagę 90 ton. Część z nich 
„nosi” na głowach kapelusze z czer- 
wonego kamienia. Te podobne do sie- 
bie figury bez nóg, o przesadnie du- 
żych głowach, inkrustowanych 
oczach z białego korala i tęczówce 
z czerwonego tufu oraz wyciągnię- 
tych uszach są najprawdopodobniej 
| wizerunkami praprzodków, nie zaś, 
jak do niedawna sądzono, narodo- 
wych bogów. Zostały wzniesione ku 
ich czci i ochronie mieszkańców. 
Ustawiono je na przybrzeżnych 
platformach — miejscach obrzę- 
dów kultowych lub ceremonii 
pogrzebowych. Z Wyspy Wiel- 
kanocnej pochodzą także bardzo 
ciekawe, choć mniej znane drewniane figurki 
przodków. Nadawano im formę szkieletów 
z wystającymi żebrami, kręgosłupem i przy- 
mocowywano do pasa tancerza podczas obrzę- 
dów żniwnych. 

W wielu rejonach Oceanii po- 
wstały wspaniałe budowle architek- 
toniczne. Najokazalsze były domy 
duchów, służące mężczyznom za 
miejsce zebrań i centralny punkt 
większości ceremonii, oraz domy 
przodków, w których przechowywa- 
no czaszki antenatów. Domy te, 
o wysokich spadzistych dachach, bo- 
gato zdobiono rzeźbami i malowidła- 
mi o charakterze kultowym. Na ze- 
wnątrz dekorowano Ścianę frontową 
i belki po obu stronach wejścia, we- 
wnątrz belki stropowe i słupy pod- 
pierające. Zawieszano malowidła 
z uświęconymi tradycją wzorami geo- 
metrycznymi o symbolicznym zna- 
czeniu, wykonywane na tapie (mate- 
riale przypominającym papier, uzy- 
skiwanym z kory drzew przez wykle- 
pywanie) oraz liściach palmy. Prócz 


f WoOceanii wierzono, że figury przodków są nosicie- 
lami many. Wykorzystując je w kulcie przodków, chcia- 
no zapewnić sobie pomyślność i ich pomoc 


postaci ludzkich o nieraz zwierzę- 
cych rysach ukazywano stylizowane 
ptaki, krokodyle, jaszczurki, węże. 


Większość figur uosabiała duchy przodków, 
które miały sprawować opiekę nad domem. In- 
ne motywy służyły zarówno do ozdoby, jak 
i wyrażały treści symboliczne. W Nowej Zelan- 
dii ze wszystkich stron umieszczano na spichle- 


f Najbardziej charakterystycznym wytwo- 
rem sztuki Oceanii były, obok rzeźb, maski 
rytualne 


rzach rzeźby, które symbolizowały obfitość 
i płodność, a w dekoracjach drzwi spotkać moż- 
na przedstawienia aktów miłosnych. 

Mimo że mieszkańcy Oceanii posługiwali 
się narzędziami wyłącznie kamiennymi, byli 
świetnymi żeglarzami i konstruktorami du- 
żych łodzi. Docierali nimi nawet do odległych 
o kilka tysięcy kilometrów zachodnich wy- 
brzeży Ameryki Południowej. Dzioby łodzi, 
a niekiedy i burty, zdobiono rzeźbami ludzi, 
ptaków, krokodyli, ryb. Umieszczone na ło- 


dziach mieszkańców Wysp Salomona figurki 
z charakterystycznie wysuniętą ku przodowi 
dolną częścią twarzy ucieleśniały duchy, pełniąc 
jednocześnie funkcje ozdób i strażników. Na Wy- 
spach Cooka na dziobach łodzi rybackich mo- 
cowano posążki boga rybaków. Przed wyprawą 
w morze składano mu ofiarę i błagano o powo- 
dzenie. 

Bardzo charakterystycznym wytworem 
sztuki Oceanii były maski rytualne. Wykony- 
wane z różnych materiałów (twardego drew- 
na, łyka, łodyg, sznurków, łupin, skorup żół- 
wi), miały najrozmaitsze formy, na przykład 
stożka lub pyska potwornego monstrum. Wy- 
twarzano maski zasłaniające tylko twarz bądź 
przypominające hełm. Do ich ozdoby stoso- 
wano pióra, ludzkie włosy, sierść, dzioby pta- 
sie, muszle, zęby zwierząt. Maski wykonywa- 
no również z czaszek zmarłych przodków lub 
ludzi zabitych przez łowców głów podczas 
polowania (Nowa Gwinea, Nowa Irlandia, Wy- 
spy Salomona). Przednią część czaszki prze- 
modelowywano za pomocą żywicy i gliny, 
malowano, a następnie oklejano ludzkimi wło- 
sami. Niekiedy maska tworzyła cały strój 
dołączano do niej płaszcz z piór lub osłonę na 
całe ciało z łyka i liści. W Nowej Brytanii ja- 
ko ogromne, wieloczłonowe konstrukcje po- 
kryte korą i liśćmi mogły mieć nawet 4 metry 
wysokości i nosiło je kilka osób. Ucieleśniały 


fr Wnętrza domów duchów bogato zdobio- 
no przedstawieniami figuralnymi wywodzą- 
cymi się z wierzeń religijnych 


zwykle przodków, postacie mityczne, duchy. 
W czasie obrzędów służyły do przepędzania, 
wywoływania lub zjednywania sobie duchów, 
zapewniania urodzaju, uzyskiwania mocy. 
Rzadkie w Mikronezji maski przedstawiały 
dobrego ducha i używano ich do odpędzania 
tajfunów. Noszenie maski w kształcie ryby 
w rejonie Cieśniny Torresa miało zapewnić 
obfitość ryb. 

Sztuka Oceanii wyrażała się również w zdob- 
nictwie przedmiotów codziennego użytku 
(broni, maczug, tarcz bojowych i tanecznych, 
naczyń z gliny, bębnów ze skóry przypomi- 
nających klepsydry). Obrabiano kości ludz- 


je się naiwna. Jednakże po wnikliw 


f Domy duchów były najważniejszymi budynkami w osiedlach ludów Oceanii. Wyróżniały 
się malowanymi lub rzeźbionymi ścianami wejściowymi 


kie i zwierzęce, wykonując z nich na 
przykład grawerowane sztylety. Stoso- 
wano bardzo różnorodną ornamentykę 
od geometrycznej (spirale, koła, zygza- 
ki) do z pozoru abstrakcyjnej, będącej 
przetworzeniami form zwierzęcych 
i ludzkich. Te piękne dekoracje często 
wyobrażały motywy kultowe, które 
mimo świeckiego zastosowania zacho- 
wywały religijny charakter; na wielu 
znaleźć można wizerunki przodków. 
Wierzono, że ornamenty, będąc sym- 
bolami sił nadprzyrodzonych, mogły 
ozdobiony nimi przedmiot obdarzyć 
większą siłą i skutecznością. W nie- 
których rejonach Polinezji panował 
zwyczaj nanoszenia wzorów na ma- 
czugi bojowe po każdej zwycięskiej 
walce. Wyobrażały one siłę bóstw i za- 
bitych wrogów. Małe rzeźbione w ka- 
mieniu wisiorki (np. z nefrytu), drew- 
niane figurki ludzi i zwierząt pełniły 
funkcje ochronnych amuletów, gdyż, 


jak wierzono, posiadały dużo siły mana 


pobieranej od przodków. 

Pewną odmianą sztuki były tatuaże 
na twarzach i ciałach Maorysów w No- 
wej Zelandii, o spiralnych i krzywoli- 
nijnych wzorach. Linie głęboko naci- 
nano w skórze; przypominały technikę 
rzeźbiarską w drewnie. Wzory tatuaży 
odpowiadały dokładnie ornamentom 
na drewnianych rzeźbach kultowych. 

Sztuka ludów prymitywnych wyda- 


ej 
analizie ujawnia się bogactwo jej form 
i znaczeń. Zachwyca żywiołowość 
i ekspresyjność. Fascynuje tkwi 
w niej nie zgłębiona jeszcze tajemnica. 
Dlatego na początku naszego stulecia 
szuka prymitywna stała się jednym ze 
źródeł inspiracji dla artystów awangar- 
dowych: kubistów i ekspresjonistów. 


sc 


f Niekiedy maski noszone podczas uroczystości rytu- 


alnych przybierały formę plecionych z łyka i liści 
osłon całego ciała o kilkumetrowej wysokości 


Sztuka Indii 


Sztuka indyjska od początku była zdominowana przez religię. Tym zapew- 
ne można tłumaczyć jej konserwatyzm ikonograficzny. Właściwie dopiero 
w XX wieku indyjscy artyści zaczęli w większym stopniu przyjmować wzo- 
ry zachodnie, chociaż nadali im własny, niepowtarzalny charakter. 


dkrycia w dolinie Indusu, dokonane 
©. przez archeologów w latach dwudzie- 

stych XX stulecia, odsłoniły najstarszą 
cywilizację na terenie Indii. 


Tajemnicza kultura 


Kultura doliny Indusu do 
dziś fascynuje archeologów. 


© Pieczęcie używane przez 
mieszkańców Mohendżo Da- 
ro i Harappy były płaskie. Pod 
względem staranności wyko- 
nania przypominały pieczęcie 
mezopotamskie 


Po pierwsze dlatego, że tak naprawdę nie wia- 
domo, kim byli jej twórcy. Po drugie, nikt nie 
wie, jak mogło dojść do powstania na pustyni 
tak rozwiniętych metropolii, jak Harappa czy 
Mohendżo Daro. 

Sztuka kultury doliny Indusu należy do 
oszczędnych pod względem treści i formy. 
Miejska zabudowa, precyzyjnie zaplanowana, 


© Do dziś nie wiadomo (mimo wielu badań), kogo przed- 


stawia popiersie z Mohendżo Daro 


ma niewiele elementów dekoracyjnych, zupeł- 
nie jakby jej mieszkańcy nie przywiązywali 
wagi do zewnętrznego wystroju budynków, 
w których przyszło im żyć i pracować. Co wię- 
cej, trudno nawet wyróżnić w jednolitej zabu- 
dowie ośrodki kultu czy władzy. Jedynie odna- 
lezione cytadele przywodzą na myśl koszary, 
a fortyfikacje otaczające miasta wskazują, że 
ich ludność miała się czego obawiać. Bardziej 
reprezentowana jest drobna plastyka figuralna 
i biżuteria. W ruinach Harappy i Mohendżo 
Daro odnaleziono niewielkie figurki antropo- 
i zoomorficzne z kości słoniowej, a także 
przedmioty codziennego użytku (na- 
czynia, grzebienie, zapinki) z mie- 
dzi, ołowiu, cyny i srebra. Cieka- 
wym znaleziskiem jest gliniany 
model 2-kołowego wozu. Podob- 
ne pojazdy można jeszcze dzisiaj 
spotkać w całych Indiach i Paki- 
stanie. Z kolei na płaskich pieczę- 
ciach znajdują się przedstawienia 
byków i napisy w języku, który do 
dziś nie został odczytany. Owe wize- 
runki byków zadziwiają dokładnością 
zachowanych proporcji oraz anatomicz- 
nych detali. Obok nich sporo miejsca 
w znaleziskach zajmuje biżuteria wykonana 
ze złota, srebra i kamieni szlachetnych. Precy- 
zja obróbki kruszców oraz szlify na kamieniach 
pozwalają stwierdzić, że twórcy naszyjników, 
bransolet i pierścieni z doliny Indusu należeli 
do największych artystów w swoich czasach. 


„i 


Jedną z niewielu rzeźb kultury doliny 
Indusu zachowanych do naszych cza- 
sów jest popiersie mężczyzny z Mohen- 
dżo Daro. Badacze ostrożnie określili 
wiek jego powstania na około 2000 rok 
p.n.e. Surowe oblicze posągu i fragmen- 


if UIIÓw fj 
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ty ozdobnej szaty przypominają 
do pewnego stopnia figurki sume- 
ryjskich kapłanów z okresu III dy- 
nastii z Ur. Także starannie utrzy- 
mana broda wskazuje, że sportre- 
towana osoba mogła zajmować 
znaczącą pozycję w miejscowej 
hierarchii. Na tym jednak domy- 
sły się kończą. Archeolodzy na- 
zwali wprawdzie rzeźbę „Popier- 
siem arcykapłana”, ale jest to je- 
dynie interpretacja robocza. 

Około 1500 roku p.n.e. w Indiach pojawili się 
Ariowie. Niewiele o nich wiadomo: ani skąd 
przybyli, ani jaki był ich pierwotny skład etnicz- 
ny. Nie jest również pewne, czy inwazji doko- 
nali jednorazowo, czy też następowała ona falami. 
Nic zatem dziwnego, że prawie zupełnie brakuje 
informacji o sztuce tej epoki i jej ewentualnych 


twórcach. Nie ulega natomiast wątpliwości, że 
pod wpływem Ariów ukształtowała się najstar- 
sza religia indyjska — braminizm, oraz kastowa 
struktura społeczeństwa. Znaleziska archeolo- 


© Od czasu rządów Aśoki 
na terenie Indii zaczęły się 
pojawiać wolno stojące ko- 
lumny z kapitelami zwień- 
czonymi figurami lwów 


giczne dotyczące pierwsze- 
go okresu pobytu Ariów na 
subkontynencie indyjskim 
ograniczają się jedynie do 
ręcznie lepionych naczyń 
glinianych i broni wykona- 
nej z brązu. Trudno więc za- 
liczyć je do wyrobów arty- 
stycznych. 


Buddyzm i hinduizm w sztuce 


Z badań archeologicznych wynika, że sztu- 
ka indyjska narodziła się w III wieku p.n.e., 
choć jej początki sięgają III tysiąclecia p.n.e. 
Jednakże od III wieku p.n.e. można mówić 
o jej nieprzerwanym rozwoju. Ogromne zna- 
czenie dla sztuki indyjskiej miało pojawienie 
się buddyzmu w VI wieku p.n.e. Być może 
z tego okresu pochodzą resztki stup (relikwia- 
rzy) z Bharhut i Amarawati. Niestety, zacho- 
wały się tylko w niewielkich fragmentach i ich 
dokładne datowanie nie jest możliwe, zwła- 
szcza że w okresie panowania dynastii Andhra 
(I w. p.n.e.-III w. n.e.) miasto stało się lokal- 
nym centrum kultu buddyjskiego i jego obiek- 
ty sakralne często przebudowywano. Buddyzm 
rozprzestrzenił się na obszarze całych Indii pod 
rządami dynastii Maurjów (ok. 320-0k. 185 
p.n.e.), a w szczególności za czasów panowa- 
nia cesarza Aśoki (panował 272-232 p.n.e.), 
który twardą ręką rządził Indiami. Jako żarliwy 
wyznawca buddyzmu Aśoka nakazał wykuwa- 
nie na skałach tekstów buddyjskich, wznosze- 
nie w całym kraju wolno stojących kolumn 
i pokrywanie ich inskrypcjami zawierającymi 
nauki Buddy. Niektóre z tych obiektów, przy- 
najmniej we fragmentach, zachowały się do 
czasów współczesnych. Do najpiękniejszych 
zabytków tego typu należy kapitel kolumny 
z Sarnath, zwieńczony posągami siedzących 
lwów o trefionych grzywach. 

Jednym z najsłynniejszych zabytków sztuki 
buddyjskiej jest zespół świątyń w Sańći, zało- 
żony prawdopodobnie jeszcze za czasów Aśoki. 
Rozbudowywany głównie w okresie od II do 
I wieku p.n.e. (do XI w. n.e. rekonstruowany) 
składał się z 3 stup, w tym słynnej Wielkiej 

Stupy (zachowanej do dziś) oraz zespołu 
sanktuariów i klasztorów. Wielka Stupa (III w. 
p.n.e.-I w. n.e.) to wzgórze 16-metrowej 
wysokości, sztucznie wzniesione z blo- 
ków piaskowca, otoczone kamiennym 
obejściem u podnóża i obwiedzione ka- 
mienną balustradą z 4 wysokimi bramami 
symbolizującymi 4 strony świata. Bramy 
te są bogato dekorowane rzeźbami i pła- 
skorzeźbami (I w. p.n.e.-II w. n.e.), przed- 
stawiającymi Buddę, sceny z jego życia i legen- 
dy wpisane do kanonu buddyjskich wierzeń. 
Obok nich na poprzecznych kamiennych bel- 
kach wyryte zostały mądrości i symbole niewie- 
le mające wspólnego z ortodoksyjną religią bud- 
dyjską. Można tu ujrzeć mitycznego wierzchow- 
ca boga Wisznu — ptaka Garudę, jeźdźców, pa- 


wie i motywy roślinne ujęte w ramy. Wyobraże- 
nia dziewcząt symbolizują niższe duchy natury, 
a uskrzydlone lwy znamionują siłę. W górnej 
części bram znajdują się święte Koła Prawa. Co 
ciekawe, bramy zostały wsparte na kolumnach 
w kształcie słoni. Zaprezentowane postacie pełne 
są wigoru i życiodajnej energii, co nasuwa skoja- 
rzenie z „Pańćatantrą”, słynnym zbiorem ludo- 
wych legend i bajek. Zapewne więc wiele przed- 
stawianych postaci i scen zostało zaczerpniętych 
z ikonografii najstarszych drewnianych świątyń 
hinduskich (znanych jedynie z opisów). W pobli- 
żu bramy południowej po dziś dzień wznosi się 
kolumna z lwami na szczycie i wyrytym na kapi- 
telu tekstem edyktu Kauśambi. Kopulasta forma 
stupy nasunęła badaczom przypuszczenie, że jej 
pierwowzorem mógł być kurhan — forma gro- 
bowca typowa dla ludów indoirańskich. 


4 Sanktuarium w Sańći należy do klasycz- 
nych zabytków sztuki buddyjskiej w Indiach. 
Nie brak jednak w zdobnictwie ściennym 
elementów hinduizmu, m.in. figur duchów 
i demonów 


Mniej więcej w tym samym okresie na za- 
chodnich rubieżach Indii, w prowincji Gandha- 
ra, rozwinęła się sztuka buddyjska, pozostająca 
pod wpływem sztuki hellenistyczno-rzymskiej. 
Widać to zwłaszcza w twarzach Buddy czy bo- 
dhisattwów, noszących antropologiczne cechy 
typowe dla mieszkańców wybrzeży śródziem- 
nomorskich. Ponadto Budda z Gandhary rzadko 
jest prezentowany w pozycji lotosu. Najczęś- 
ciej występuje w swobodnej pozycji siedzącej, 
z jedną nogą podciągniętą do tułowia, drugą zaś 
opuszczoną do ziemi. Największy rozkwit prze- 
żyła sztuka Gandhary w II wieku p.n.e., kiedy 
to hellenistyczny władca Baktrii, Demetriusz, 
zajął większą część Półwyspu Indyjskiego. 
W późniejszym okresie Gandhara weszła 
w skład państwa Kuszanów. W I wieku za pa- 
nowania króla Kaniszki I nastąpił prawdziwy 
renesans sztuki Gandhary (zwanej też grecko- 
cą). Jednocześnie w architekturze po- 


jawiły się całkowicie oryginalne koncepcje do- 
tyczące bryły świątyń i stup. Stupy z Gandhary 
nie mają kształtu kopuły. Przypominają raczej 


gigantyczne wieże zwężające się ku górze, uło- 
żone z kwadratowych członów. Na szczycie 
każdej budowli znajdował się parasol (czhatra), 


pokryty brązową bądź pozłacaną blachą. W pod- 


stawach stup natomiast sytuowano nisze, 
w których umieszczano posągi lwów i sło- 
ni. Z kolei reliefy wypukłe zawierają 
zarówno sceny z życia i działalno- 
ści Buddy, jak i motywy miłos- 
ne, czy też zaczerpnięte z życia 
świeckiego (w wielu z nich moż- 
na dostrzec wpływy hellenistycz- 
ne). Jedną z najsłynniejszych stup 
północno-zachodnich Indii jest zbu- 
dowana być może jeszcze w czasach 
Kaniszki I 170-metrowej wysokości 
stupa w Sadżi-ki Dehri. Interesujące 


© Słoń jako święte zwierzę w hin- 
duizmie stanowi powszechnie spo- 
tykany motyw dekoracji rzeź- 
biarskiej 


© Wpływy greckie najlepiej widać w sztuce 
Gandhary, zwłaszcza w figurach Buddy i bo- 
dhisattwów. Mają one europejskie rysy i są 
przedstawione w klasycznych pozach 


stanowisko archeologiczne Gandhary, Gulda- 
ra, znajduje się około 35 kilometrów na północ 
od Kabulu (stolicy ob. Afganistanu). Odnalezio- 
no tam stupę z podstawą ozdobioną kolumienka- 
mi w stylu korynckim. Datowana na IIITV wiek 
n.e. należy do zabytków dość późnych, zwa- 
żywszy, że sztuka Gandhary, począwszy od 
V wieku, czyli pojawienia się Hunów, zaczyna 
zanikać. W podobnym duchu są dekorowane 
zespoły klasztorne w Haddzie i Muzyce. 

Od III wieku p.n.e. w całych Indiach popu- 
larne stało się budownictwo skalne, reprezento- 
wane przez 2 zasadnicze typy zabytków: świą- 
tynie — ćajtje, i obiekty klasztorne — wihary. 
Oba rozwijały się aż do końca XII wieku, czyli 
do podboju Indii przez Arabów. 

Ćajtja pierwotnie oznaczała „przedmiot kul- 
tu”. Początkowo składała się z jednego pomie- 
szczenia, w którym znajdowała się stupa we- 
wnętrzna. Wokół niej prowadziła droga proce- 
syjna. Wyznawcy mogli zatem odprawiać mo- 
dły, spacerując w skupieniu wokół relikwiarza. 
Później ćajtje budowano z większym rozma- 
chem. Wiele z nich zostało wykutych w skałach, 
przybierając formę labiryntów, złożonych z ko- 
mór i systemu korytarzy. Główne pomieszcze- 
nie ćajtji podzielone było rzędami filarów na na- 
wy, a stupa znajdowała się w półkolistej wnęce, 
przypominającej apsydę w chrześcijańskim ko- 
ściele. Ścianę apsydy również wypełniały nisze, 
co ułatwiało obchodzenie stupy. W wolno stoją- 
cych budowlach zaraz za wejściem sytuowano 
przedsionek z dużym oknem pełniącym funkcję 
świetlika. W świątyniach skalnych źródłem 
światła były lampy olejne. Cajtje, wzniesione 
z cegły, kamieni czy drewna, nie dotrwały do 
naszych czasów. Jedynie świątynie skalne prze- 
trzymały burze dziejowe. 

Najstarszą zachowaną cajtją jest świątynia 
w Bhadży (Bhadży), wykuta w jednolitym bloku 
skalnym. Należy do typu świątyń ekskawacyjnych, 
czyli wykuwanych od góry. Najpierw więc wyko- 
nany został jej dach, a następnie pomieszczenia 
i elementy architektoniczne. Do najsłynniejszych 
zachowanych cajtji należą zespoły świątynne skal- 
ne w Karli, Elurze i Adżancie (Adźancie). Zespół 
w Karli pochodzi zapewne jeszcze z I/I wieku 
p.n.e. Największą świątynią zespo- 
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łu jest ćajtja z ogromną salą 42-metrowej długo- 
ści oraz 15-metrowej szerokości i takiej samej 
wysokości. Nawę główną sali ogranicza 37 okta- 
gonalnych filarów, z których 30 ma podstawy 
w formie waz z rzeźbami słoni, a kapitele — for- 
mę odwróconych pąków kwiatów. Jedynie 7 fi- 
larów otaczających stupę nie ma dekoracji. 
Świątynia posiada dwupiętrową fasadę z wiel- 
kim łukiem, przez który dostają się do wnętrza 
promienie słoneczne. Pod nim znajduje się po- 
trójny portyk ozdobiony figurami Buddy i dona- 
torów obiektu. Na podstawie analizy stylistycz- 
nej rzeźb uczeni określili ich wiek na epokę 
Guptów, a więc klasyczny okres rozwoju sztuki 
indyjskiej (IV-VI w.). Uroczysty charakter 
miejsca podkreśla podwórzec prowadzący do 
ćajtji. Wejście do niego zdobią bowiem 2 ko- 
lumny z lwami podtrzymującymi Koło Prawa. 
Mniej więcej w tym samym czasie co pierwsze 
świątynie w Karli powstała świątynia w Bhar- 
hut. Odnalezione tutaj resztki późniejszej cegla- 
nej stupy przypominają jedną ze stup z Sańći, 
stąd są dosyć pewnie datowane na 150-100 rok 
p.n.e. Dość dobrze zachował się bogato dekoro- 
wany portyk wiodący do stupy. Jednak jego pła- 
skorzeżby pochodzą prawdopodobnie z czasów 
późniejszych. Bujne kształty i potrójne wygięcie 
kobiecych ciał bardziej przypominają rzeżby 


% Jaskiniowa świątynia w Karli 
wygląda majestatycznie, podobnie 
jak inne wielkie sanktuaria staro- 
żytnych Indii 


okresu klasycznego. „Taniec apsaras” 
ukazuje kobiety w rozmaitych pozach 
tanecznych, chociaż dokładniejsza 
analiza ujawnia, że chodzi o jedną tan- 
cerkę przedstawioną w trakcie tanecz- 
nych ewolucji. Te pełne ekspresji wy- 
obrażenia postaci na filarach i surowe 
założenia stylistyczne stup są często 
interpretowane jako opozycja dwóch 
światów: materialnego pełnego zmy- 
słowości i świata „przebudzonych”, c 
li tych, którzy odrzucili doczesność 
na drodze samodoskonalenia się. 
Wznoszony przez prawie 7 stuleci 
(od II w. p.n.e. do V w. n.e.) zespół 
świątynno-klasztomy w Adżancie stano- 
wi kwintesencję sztuki buddyjskiej w In- 
diach. W jego skład wchodzi 30 grot 
wykutych w bazaltowych zboczach 
w różnych epokach. Początkowo słu- 
żyły one jako schronienie dla wędru- 
jących mnichów podczas pory deszczo- 


© Przedstawienia dziewcząt w pozach peł- 
nych zadumy to częsty element zdobniczy 
ścian buddyjskiego kompleksu w Adżancie. 
Wywodzą się one jednak z wcześniejszej — 
hinduskiej, tradycji 


wej. Niektórzy z nich, będący również wę- 
drownymi artystami, dekorowali je stiukiem 
i malowidłami. Rozwój Adżanty jako kulto- 
wego centrum nastąpił w czasach panowania 
dynastii Wakataka i Czalukja (IM-VIII w.), 
a więc jego początek przypadł na czasy współ- 
czesne Guptom. Najwspanialsze wihary po- 
wstały około roku 500. Do jednej z nich wiódł 
6-kolumnowy przedsionek, którego ściany w ca- 
łości zostały pokryte malowidłami. Stąd po- 
chodzi słynny „Bodhisattwa z niebieskim lo- 
tosem” i pełna realizmu scena dworska, w któ- 
rej władca Palukeśin II przyjmuje perskiego 
ambasadora. W innej wiharze zachowały się 
liczne sceny z życia Buddy oraz portret jego 
matki Majadewi. 

Równie interesującym zespołem świątyn- 
nym jest Elura. W jej grotach można spotkać 
zarówno świątynie buddyjskie, bramińskie, jak 
i wyznawców dżinizmu. Większość należy do 
zabytków poklasycznych (koniec V-XI w.). 
W Grupie A (grotach buddyjskich) najwspa- 
nialszym zabytkiem jest wihara, opatrzona 
przez badaczy numerem 1. W jej centrum znaj- 
duje się sala z płaskim sufitem, obramowana 
12 pilastrami z głowicami w formie 
spłaszczonych poduszek. Ściany de- 
korowane są płaskorzeźbami przed- 
stawiającymi postacie z mitologii 
buddyjskiej i hinduskiej, a środek sali 
zajmuje 3-metrowej wysokości posąg 
Buddy. Po jego bokach stoją niczym 
strażnicy Awalokiteśwara i Majtreja. 


W Grupie B (świątynie bramińskie) najwięk- 
sze wrażenie robi Grota Rawany (Rawana-ka 


kai), ozdobiona wielkimi płaskorzeźbami 
przedstawiającymi Siwę-Kajlasanathę, oraz 
świątynia Dziesięć Awatarów (Deśawatara) 
z rozległym dziedzińcem, cysternami na wodę 
i posągiem byka Siwy Nandina. W budynku 
świątyni znajduje się 11 ogromnych płasko- 
rzeźb przedstawiających bóst- 
wa hinduistyczne. W Grupie C 
(sanktuaria dżinizmu) najwspa- 
nialszym obiektem jest grota 
Indra-sabha poświęcona świę- 
tym sekty digambara tirthaka- 
rom. W wielkiej sali (22 x 18 m) 
znajdują się statuy owych świę- 
tych przedstawiające ich jako 
nagich ascetów, pogrążonych 
w głębokiej medytacji. 

W V wieku Guptowie ufundo- 
wali pierwszy uniwersytet bud- 
dyjski w Nalandzie. Oprócz typo- 
wych wydziałów uniwersyteckich 
działała tu również szkoła rzeźby 
i odlewnictwa, z której wyszło 
wielu wspaniałych artystów. 


e ft Stupy, czyli buddyjskie relikwiarze, 
często były okazałymi budowlami, o ścia- 
nach dekorowanych wypukłymi reliefami 


Zwycięski islam 


Pod koniec XII wieku Półwysep In- 
dyjski stał się widownią krwawych naja- 
zdów Arabów (próbujących penetrować 
jego terytoria już od VIII wieku). Wy- 
znawcy islamu uznawali jedynie religie 
objawione, jak hinduizm, judaizm czy 
chrześcijaństwo. Buddyzm nie należał do 
tej grupy. Tak więc od początku naja- 
zdów Arabowie prześladowali wyznaw- 
ców buddyzmu, a ośrodki ich kultu pro- 
gramowo niszczyli. Spowodowało to cał- 
kowity upadek rodzimej sztuki indyjskiej 
na Półwyspie Indyjskim i równocześnie 
jej zwycięski pochód w krajach buddyj- 
skich: Chinach, Syjamie (ob. Tajlandia), 
Korei, Japonii i królestwach na obszarze 
dzisiejszej Indonezji. W 1206 roku sułtan 
Kutb ud-din Ajbak kazał rozbudować 


1 © Wpływ islamu w sztuce indyj- 
skiej zaznaczył się najsilniej w okre- 
sie panowania Wielkich Mogołów za- 
równo w budownictwie sakralnym, 
jak i obronnym 


Ł 


nową stolicę państwa — Delhi. Jedną z pierwszych 
budowli był meczet Kutb Minar z ogromnym mi- 
naretem. Nowi władcy Indii starali się zaszczepić 
własne wzory architektoniczne i malarskie, unika- 
jące portretowania ludzi i zwierząt. W ormamenty- 
ce zaczęły przeważać motywy geometryczne i roś- 
linne. W 1526 roku Delhi padło ofiarą najazdu 


jednego z potomków Tamerlana 
(Timura) — Babura. Dla Indii roz- 
poczęła się epoka Wielkich Mogo- 
łów, która przetrwała aż do roku 
1857. Następcy Babura w znacznie 
mniejszym stopniu niż Arabowie 
przywiązywali wagę do ortodoksji 
w sztuce. Ludzkie postacie zaczęły 
się pojawiać na malarskich dekora- 
cjach i w książkowych miniaturach 
równie często jak wyobrażenia 
zwierząt. Ulubionym tematem de- 
koracji malarskich stały się sceny 
z ogrodów, uczt pałacowych czy 
oficjalnych uroczystości. Najwy- 
bitniejszym przedstawicielem dy- 
nastii okazał się Dżalaluddin Mo- 
hammad Akbar (rządził 1556- 
1605), który chętnie nakłaniał swo- 
ich budowniczych do naśladowa- 
nia niektórych hinduskich rozwią- 
zań architektonicznych. Między in- 
nymi upodobał sobie ostro zakoń- 
czone łuki, wąskie kolumny i prze- 
stronne okna. W tej lekkości dążył 
do połączenia sztuki indyjskiej 
z perską w jeden niepowtarzalny 
styl. W tym duchu wzniósł swój 
pałac w Agrze. Po śmierci Akbara 
jego syn Selim w podobnym stylu 
zbudował grób ojca i mauzoleum 
Itimad ud-Daula. Jego następcy nie 
podzielali jednak zamiłowania do 
eklektyzmu. Powrócili do stylu per- 
skiego. Z mniej więcej 1635 roku 
pochodzi jeden z najpiękniejszych 
zabytków sztuki islamskiej w In- 
diach — grobowiec Tadź Mahal. 
Wzniósł go władca Szahdźahan dla swojej ukocha- 
nej małżonki Mumtaz Mahal. Bryła budowli po- 
wstała na planie kwadratu o ściętych kątach. Pro- 
wadzą do niej 4 wejścia. Nad środkowym, głów- 
nym blokiem z ogromną łukowato sklepioną wnę- 
ką, wznosi się potężna kopuła. Nad bocznymi po- 
mieszczeniami — meczetami — usytuowano małe 


AA A ka A 
pawilony, także przykryte niewielkimi kopuła- 
mi. Nisze w ścianach meczetów są replikami ni- 
szy głównej i tworzą 2 piętra. Wewnątrz, 
w głównym pomieszczeniu, znajduje się grób 
i 8 komnat połączonych w amfiladę. Miejsce po- 
chówku zostało wykonane w całości z białego 
marmuru inkrustowanego szlachetnymi kamie- 
niami, ułożonymi w motywy roślinne. Nad nim 
wznosi się ażurowy ekran, składający się z 24 frag- 
mentów, wykonany z marmuru i drogich kamie- 
ni, tworzących kwietny ornament. 

Zabytki Indii należą do najwybitniejszych 
osiągnięć światowej sztuki. Adżanta, Elura, Tadź 
Mahal i wiele innych zabytkowych miejsc na sub- 
kontynencie znalazło się na Liście Światowego 
Dziedzictwa Kulturalnego i Przyrodniczego 
UNESCO. Motywy indyjskie stały się w ostatnim 
czasie modne na Zachodzie, a ogromna liczba tu- 
rystów corocznie odwiedzających Indie świadczy 
o niesłabnącym zainteresowaniu ich kulturą. 


Awalokiteśwara — jeden z najpopularniej- 
szych buddyjskich bodhisattwów, uosabia- 
jących miłosierdzie i powszechną życzli- 
wość dla świata. 

Awatara — wcielenie bóstwa, najczęściej 
Wisznu, w postać ludzką bądź zwierzęcą, 
w której powraca ono do świata, aby zba- 
wić ludzkość. 

Bodhisattwa — w buddyzmie istota dosko- 
nała, przyszły budda. 

Majtreja — bodhisattwa dobroci przebywa- 
jący w raju, który ma przyjść na Ziemię 
jako następny po Buddzie historycznym. 
Przedstawiany często jako Budda w wy- 
twornych szatach. 

Stupa — typ budowli religijnych pełniących 
funkcję relikwiarza. Stupy w krajach buddyj- 
skich występują w różnych formach i mają 
różne nazwy. W Chinach i Japonii nazywa się 
je pagodami (termin odnosi się także do in- 
nych budowli kultowych), na Cejlonie — da- 
gobami, a w Tybecie — mcz od rten. 


Sztuka chińska 


Spośród wszystkich krajów świata Chiny mają najdłuższą nieprzerwaną 

tradycję kulturową. Liczy ona co najmniej 4 tysiące lat, a jej korzeni nale- 
ży szukać w kulturach neolitycznych sprzed 6 tysięcy lat. Zmiany w sztuce 
zachodziły zatem powoli, a Chińczycy zawsze szanowali tradycję i nie szu- 


kali nowości za wszelką cenę. 


alarstwo jest tą dziedziną sztuki, która 
M najpełniej oddaje chińskie poczucie este- 
tyki, a także wiele idei 

związanych z filozofią, świato- 
poglądem i mentalnością 
Chińczyków. Tradycyjny 
obraz chiński ma formę zwo- 
ju. Namalowany na papierze 
lub jedwabiu, naklejony na 
długi pas papieru, ma oprawę 
z pasów tkaniny jedwabnej, 
naklejonych na ten sam pod- 
kład. Na obu końcach zwoju 
znajdują się drążki. W tradycyj- 
nych domach chińskich zmie- 
niano zwoje zależnie od pory 
roku lub uroczystych okazji, 
a nie używane, zwinięte, cho- 
wano. Zwyczaj ten przetrwał do dziś w Japonii. 

Na obrazach umieszcza się często kaligra- 
ficzne napisy i czerwone pieczęcie. Napisy te to 
nie tylko, jak na Zachodzie, sygnatura artysty. 
Zwykle są to wiersze związane z tematem lub 
nastrojem obrazu, bywa, że autorstwa samego 
malarza. Swoją pieczęć przystawia malujący 
obraz artysta, ale na starych obrazach można 
też zobaczyć pieczęcie kolejnych właścicieli 
dzieła i oceniających je znawców. 

Na papierze i jedwabiu Chińczycy malują tu- 
szem lub farbami wodnymi przypominającymi 
akwarele. Techniki te znano od starożytności, 
przy czym w minionych wiekach najwyżej ce- 
niono czarno-białe malowanie tuszem, co Euro- 
pejczykowi może wydawać się paradoksalne. 


Jingdezhen 


f Z wyrobu pięknej porcelany od 
czasów dynastii Song słynie miasto 


Malarstwo chińskie jest jednak blisko związane 
z kaligrafią, uważaną w tym kraju za najszlachet- 
niejszą ze sztuk, a kaligrafia to sztuka posługi- 
wania się pędzlem i tuszem. Takie kaligraficzne 
malarstwo uprawiali wykształceni i bogaci ama- 
torzy zwani literatami: urzędnicy cesarscy, 
uczeni (co zwykle 
się łączyło), a także 
mnisi. Malarstwo 
wielobarwne, two- 
rzone przez zawodo- 
wych artystów (np. 
religijne obrazy buddyj- 
skie), uważano za gatu- 
nek niższy. Jednak rów- 
nież w nim aż do XVII 
wieku przeważała techni- 
ka starannego lub praco- 
witego pędzla. Polega ona na wykonaniu tuszem 
rysunkowego konturu, który następnie wypełnia 
się kolorami; jest stosowana do dziś przez nie- 
których tradycyjnych malarzy. 


Człowiek i przyroda 


Od IX wieku literaci uprawiali grę tuszu, 
czyli swobodne prowadzenie pędzla bez za- 
znaczania konturów. Pierwsze próby zastoso- 
wania tej techniki w barwnych obrazach po- 
chodzą z XVII wieku. Wtedy to malarze-pu- 
stelnicy zaczęli malować barwnymi plamami 
nie obwiedzionymi linią. Technikę tę nazywa 
się w Chinach bezkostną, a malarstwo tworzo- 
ne za jej pomocą — opisywaniem idei. Wyma- 


Chronologia historii i sztuki chińskiej 
(nazwy okresów pochodzą w większości 
od panujących wówczas dynastii) 


Zachodnia dynastia Zhou ok. 1122 
lub 1027-770 p.n.e. 
Wschodnia dynastia Zhou 770-256 p.n.e. 
Okres Wiosen i Jesieni 770—480 p.n.e. 
Okres Królestw Walczących 480—221 p.n.e. 
Qin 221-207 p.n.e. 
Han 206 p.n.e.— 220 n.e. 
Zachodnia dynastia Han 206 p.n.e—9 n.e. 
Wschodnia dynastia Han 23-220 n.e. 
Sześć Dynastii 220-589 
Sui 589-618 
Tang 618-907 
Pięć Dynastii 907—960 
Song 960-1279 
Północna dynastia Song 960—1127 
Południowa dynastia Song 1127-1279 


Wraz z upadkiem ostatniej dynastii Chiny 
stały się republiką, a w 1949 r. — Chińską Re- 
publiką Ludową. 


ga ona od artysty doskonałego wyczucia for- 
my i bezbłędnego opanowania pędzla. Aby 
trafnie opisywać idee, trzeba długo i cierpli- 
wie studiować przedmiot, który będzie się ma- 
lować. Znani są z historii sztuki chińskiej ma- 
larze, którzy malowali na przykład tylko bam- 
busy. Całymi latami obserwowali je, kontem- 
plowali, szkicowali, by wreszcie kilkoma po- 
ciągnięciami pędzla uchwycić samą istotę 
bambusów. W malarstwie tego typu ważny jest 
piękny i pełen rozmachu kształt plamy oraz 
pusta przestrzeń, która zajmuje wiele miejsca 
w kompozycji obrazu. Technika bezkostna zy- 
skała ponownie popularność na przełomie 
XIX i XX wieku. W podobnym stylu tworzył 
Qi Baishi (1863-1957), najwybitniejszy ma- 
larz chiński XX wieku. Obecnie artyści chiń- 
scy znają także techniki europejskie, na przy- 
kład malarstwo olejne, i wielu z nich tworzy pod 
wpływem ogólnoświatowych kierunków w sztuce. 

Niezależnie od uprawianego stylu malarze 
chińscy często i chętnie podejmują wątki znane 
z malarstwa klasycznego. Ulubionym tematem 
jest pejzaż, zwłaszcza zestawienie skalistych gór 
i wody: spienionego wodospadu lub spokojnego 
jeziora. Krajobrazy takie, utrzymane w refleksyjnym 
nastroju, zawierają bogate treści filozoficzne i po- 
etyckie. Góry i skały symbolizują to, co w natu- 
rze trwałe, niezmienne, nieruchome, woda zaś — 
ruch, zmianę, płynność. Razem tworzą obraz har- 
monijnego świata, który według Chińczyków 
zbudowany jest z dopełniających się przeci- 
wieństw. Człowiek w świecie natury zajmuje, 
według tej filozofii, skromne miejsce, toteż po- 


© Wiele obrazów artyści wzbogacają poe- 
tyckim komentarzem, który ma ukazać na- 
strój i emocje twórcy. Przykładem może być 
„Bambus” — obraz Xiu Wei z XVI w. z kali- 
graficznie zapisanym wierszem 


stacie ludzkie są zwykle małe, wtopione w ota- 
czającą je przyrodę. Mogą to być sylwetki samot- 
nego pasterza, rybaka, wędrowca. Często zamiast 
człowieka widać tylko samotną chatę w górach 
lub łódź na jeziorze. W obrazach znajdują też 
odbicie: pogoda, pora roku, dnia i nastrój. Ko- 
mentarzem do obrazu może być umieszczony na 
nim wiersz. Fantastyczne kształty skalistych gór, 
które wydają się dziełem wyobraźni, w rzeczywi- 
stości wywodzą się z prawdziwych pejzaży chiń- 
skich, zwłaszcza z południa kraju. 

Inny stary i popularny temat to kwiaty i pta- 
ki. Oprócz kwiatów na obrazach pojawiają się 
inne rośliny, a obok ptaków owady, ryby, nie- 
wielkie zwierzątka (np. wiewiórki). W odróż- 
nieniu od rozległych pejzaży tu przyrodę przed- 
stawia się w małym wycinku, jakby w zbliże- 
niu, na przykład jedną kwitnącą gałąź i siedzą- 
cego na niej ptaka. W chińskim świecie wyo- 
braźni różne rośliny i zwierzęta łączą się z abs- 
trakcyjnymi pojęciami, niekiedy na zasadzie 
analogii, a niekiedy tylko podobnie brzmiącej 
nazwy. I tak na przykład zestawienie trzech 
owoców: brzoskwini, granatu i cytrusa, zwane- 
go ręką Buddy, symbolizuje odpowiednio: dłu- 
gowieczność, liczne potomstwo i bogactwo — 
dary losu bardzo cenione przez Chińczyków. 
Aluzją do długiego życia są też żuraw, sosna, 
jeleń, żółw. Piwonia oznacza urodę i bogactwo, 
a bambus wytrwałość i szlachetność. Popularne 
są też obrazy przypisane do pór roku. Piwonie 
i narcyzy wiążą się z wiosną, lotosy z latem, 
chryzantemy z jesienią, a tak zwani trzej przy- 
jaciele, czyli sosna, bambus i śliwa, stanowią 
symboliczny obraz zimy. Wymienione rośliny 
należą do najpopularniejszych w sztuce chiń- 
skiej. Jest wiele rozmaitych symboli i rebusów. 
Często oznaczają one życzenia składane posia- 
daczowi obrazu lub przedmiotu z takimi przed- 
stawieniami. 

Sztuka chińska zna też portret i sceny rodza- 
jowe z wieloma postaciami. Dominowały one 
we wcześniejszych epokach. Jednak od epoki 
Song (960-1279) na pierwszy plan wysunęły się 
motywy związane z przyrodą i te właśnie decy- 
dują o obliczu chińskiego malarstwa. Sposoby 
ich przedstawiania często zdumiewają nowo- 
czesnością (z punktu widzenia Europejczyka). 


fr We wczesnym okresie rozprzestrzeniania 
się buddyzmu w Chinach kuto w skałach 
olbrzymie posągi Buddy. Wiele z nich znajdu- 
je się w starych osadach Jedwabnego Szlaku 


Budda 
i bodhisattwa 


W sztuce chiń- 
skiej rzeźba wyda- 
je się ustępować 
malarstwu. Miała 
ona jednak okresy 
świetności, przede 
wszystkim w cza- 
sach starożytnych. 
Pomiędzy XII a III 
wiekiem p.n.e. po- 
wstawały wspania- 
łe rzeźby z brązu 


fr. „Dwa ptaki na gałęziach bambusa”, pocz. 
XII w. Popularnym tematem w sztuce chiń- 
skiej jest przyroda. Aby osiągnąć w tym mis- 
trzostwo, trzeba latami studiować określoną 
technikę malarską. Kontemplacja natury by- 
ła i jest dla wielu artystów filozofią życia 


przedstawiające zwierzęta; ich przeznaczenie nie 
jest dokładnie znane, ale niewątpliwie wiązało się 
z obrzędami religijnymi. Sławna grobowa armia 
pierwszego cesarza z dynastii Qin pochodzi 
z III wieku p.n.e. W jej skład wchodzą wojownicy 
z terakoty (czyli twardej, wypalonej glinki), wo- 
zy zaprzężone w konie wykonane z brązu, w su- 
mie około 7 tysięcy figur naturalnej wielkości lub 
większych. To nie jedyna taka armia; odnalezio- 
no podobną, nieco późniejszą, liczącą około 3 ty- 
sięcy figur. Te imponujące armie miały zmarłemu 
władcy zastąpić żywych wojowników. Z czasem 
rzeźby umieszczane w grobach stały się mniej- 
sze, ale zarazem bardziej urozmaicone. Najwięk- 
szy ich rozkwit nastąpił w epoce Tang (618-907), 
kiedy wykonywano je z ceramiki pokrytej kolo- 
rowym szkliwem (czyli polewą nadającą kolor 
i połysk). Oprócz przybocznej straży i wozów 
zmarłym dostojnikom towarzyszyły gliniane da- 
my dworu, służba, muzykantki, tancerki, a także 
modele domów i przedmiotów. 

WIII--IV wieku n.e. w Chinach rozpowszech- 
nił się buddyzm, a pod jego wpływem rzeźba 
przedstawiająca postacie mitologiczne. Począt- 
kowo sztuka ta znajdowała się pod silnym wpły- 
wem indyjskim, co widać w pozach, szatach czy 
rysach twarzy posągów. Z czasem artyści chiń- 
scy wypracowali własny styl i kanony. Do naj- 
częściej przedstawianych postaci należy oczy- 
wiście Budda Siakjamuni, czyli historyczny za- 
łożyciel religii, w różnych momentach swego 
życia (np. nowo narodzony, medytujący, oświe- 
cony, głoszący kazanie), a także inni buddowie, 
którzy żyli w przeszłości i pojawią się w przy- 
szłości. W świątyniach buddyjskich można też 
zobaczyć posągi bodhisattwów, czyli istot 
oświeconych, które poświęciły się dziełu zba- 
wienia świata, arhantów — świętych, często pu- 


© Terakotowa armia z grobowca pierwszego cesarza Qin. Zwy- 
czaj zabierania ze sobą do świata zmarłych przedmiotów codzien- 
nego użytku oraz wizerunków osób bliskich był rozpowszech- 
- niony we wszystkich cywilizacjach. Władcy Chin udawali się 
13 | 3 w ostatnią podróż z całym orszakiem sług i żołnierzy 


stelników, a także mitycznych strażników oraz 
lwów strzegących wejścia. Sławne są zwłaszcza 
wczesne świątynie kute w skałach i wypełnione 
rzeźbami, na przykład w Longmen, z VI wieku. 

Styl rzeźby chińskiej zmieniał się wielokrotnie, 
ale typy przedstawień buddyjskich powtarzają się 
w sztuce różnych epok. Pod wpływem buddyzmu 
rzeźbiono również postacie z rdzennie chińskiej 
mitologii taoistycznej, 
a także Konfucjusza. 

W ciągu ostatnich kil- 
ku wieków w Chinach 
rozpowszechniły się, 
obok monumentalnych 
rzeźb z kamienia, gliny 
lub brązu, niewielkie fi- 
gurki bóstw, mitycznych 
zwierząt, ptaków. Wyko- 
nywane ze steatytu, zwa- 
nego kamieniem mydla- 
nym, z kamieni ozdob- 
nych, kości, porcelany, 
już od XVII wieku by- 
ły sprowadzane do Eu- 
ropy jako egzotyczne bi- 
beloty. 


aoakat: 
ATUT 


Pawilony i pagody 


Z architekturą chiń- 
ską kojarzą się przede 
wszystkim dachy o wy- 
giętych do góry narożach. Tymczasem ten typ 
dachu nie jest wynalazkiem chińskim. Przywę- 
drował z Azji Południowo-Wschodniej za cza- 
sów dynastii Song. Pierwotnie chińskie domy 
miały dachy o prostych krawędziach, ale nowy 
styl przyjął się bardzo szybko i powszechnie. 

Budowle chińskie wznoszono zazwyczaj 
z cegły lub drewna, toteż z najdawniejszych 
epok nie zachowało się ich wiele. Jednak już 
w epoce Song i Tang ukształtowały się podsta- 
wowe cechy tej architektury, dzięki którym ła- 
two ją rozpoznawać. Typowy budynek chiński 
cechuje symetria, nierzadko także wysunięty 
przed fasadę rząd kolumn, zwłaszcza w budow- 
lach okazalszych, jak świątynie i pałace. Często 


y 1478 zg” 5 PTM, 


spotykanym elementem jest też ażurowa Ścianka 
przesłaniająca główne wejście. Ma ona zagra- 
dzać drogę do domu złym duchom, które poru- 
szają się tylko po linii prostej i nie potrafią omi- 
nąć przeszkody. Dachy mogą się piętrzyć w kil- 
ku kondygnacjach i wspierać na ozdobnych za- 
kończeniach belek. Są kryte dachówką, na naro- 
żach i kalenicach umieszcza się ceramiczne 


1au'ri 
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t Na teren cesarskiego kompleksu pałacowego zwanego Zakazanym 
Miastem nie miał wstępu nikt, kto mógłby zakłócić spokój cesarza 


smoki lub inne stwory. Charakterystyczna cecha 
architektury chińskiej to również jej barwność. 
Dachówka może być kolorowo szkliwiona (nie- 
bieska, zielona, a na budowlach cesarskich żół- 
ta), podobnie jak ceramiczne okładziny ścian 
i posadzki. Kolumny są zazwyczaj czerwone, 
a w epokach Ming (1368-1644) i Qing (1644-1911) 
rozpowszechniły się kolorowo malowane deko- 
racje drewniane, płaskorzeźby, rzeźbione kolum- 
ny i tym podobne elementy. 

Tradycyjne domostwo chińskie składało się 
z różnych budynków wzniesionych w obrębie 
otoczonego murem terenu. Ten rodzaj zabudowy 
preferowany był zarówno na wsi, jak i w rezy- 
dencjach miejskich, stosowano go także w siedzi- 
bach cesarskich. Pałac chiński nie jest 
bowiem jedną budowlą, ale zespołem 
różnych pawilonów, otoczonych wspól- 
nym murem i często rozplanowanych 
wzdłuż głównej osi. Są wśród nich 
również świątynie i pawilony 
ogrodowe otwarte na wszystkie 
strony, służące tylko do wypo- 
czynku i podziwiania natury. 
Ogrody, kształtowane w taki spo- 
sób, aby naśladowały prawdziwy 
pejzaż: jeziora, wodospady, góry 
i skały, stanowiły nieodłączną 
część chińskich rezydencji. 


© Pawilon Yuanlong jest jed- 
nym z najciekawszych obiektów 
w Heshun. Zatrzymał się tam 
w czasie jednej ze swych licz- 
nych podróży wielki chiński od- 
krywca epoki Ming, Xiu Xiake. 
Inne części kompleksu noszą 
poetyckie nazwy, np. Podwodna 
Tęcza, Lotosowy Staw 


f Kolor żółty był w dawnych Chinach za- 
strzeżony wyłącznie dla władcy jako symbol 
jego znaczenia i należnych mu przywilejów. 
Ta czarka z XVIII w. została wykonana na 
zamówienie dworu cesarskiego 


Architektura świątyń nie różni się zbytnio od 
budynków świeckich, natomiast szczególnym 
typem budownictwa sakralnego są pagody, tak 
silnie kojarzące się z chińskim krajobrazem. Te 
wieże o wielu kondygnacjach i dachach, wzno- 
szone z drewna, cegły, a nawet kamienia, wywo- 
dzą się z indyjskich stup, czyli budowli służą- 
cych do przechowywania relikwii buddyjskich. 
W Chinach zyskały jednak oryginalny kształt 
architektoniczny (przejęty później m.in. przez Ja- 
pończyków). Nie zawsze pełnią funkcję reli- 
kwiarza. Czasami pagoda jest monumentem 
wznoszonym ku czci Buddy lub bodhisattwy, 
budowlą pamiątkową i symboliczną. 


Wazy i serwisy 


Wykopaliska archeologiczne XX wieku wy- 
dobyły na światło dzienne chińskie naczynia gli- 
niane pochodzące z epok prehistorycznych. 
Prawdziwa historia porcelany zaczyna się jednak 


1 Waza porcelanowa z XVIII w. zdobiona 
farbami emaliowymi. Już od wieku XVI wa- 
zy chińskie były cenione w Europie ze 
względu na swoje piękno i kunszt wykona- 
nia. Ale prawdziwa moda na „chińszczy- 
znę” stała się powszechna od XVIII w. Do 
dziś technologia produkcji wyrobów porce- 
lanowych jest podobna jak przed stuleciami 
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o wiele później, przy czym trzeba pamiętać, że 
Chińczycy uważają rozróżnienie między kamion- 
ką a porcelaną za nieistotne i że ważniejsza od 
białości i przejrzystości naczynia jest dla nich je- 
go dźwięczność i twardość. Takie dźwięczne wa- 
zy wypalano w Chinach już przed naszą erą, choć 
wymagało to budowy pieców zapewniających 
temperaturę powyżej 1000 stopni Celsjusza. 

W epoce Tang robiono naczynia o skompliko- 
wanych kształtach, na przykład dzbany zdobione 
głowami smoków czy misy w kształcie kielicha 
lotosu. Wtedy też wynaleziono właściwą porcela- 
nę — cienką i białą. Powstała ona dzięki użyciu ka- 
olinu, czyli białej, bardzo delikatnej glinki, wypa- 
lanej w temperaturze około 1300 stopni Celsjusza, 
z dodatkiem skalenia. Jednak następna epoka, 
Song, pozostawiła ten wynalazek niejako na ubo- 
czu. Największy rozkwit przeżywała wtedy ka- 
mionka, z której wyrabiano naczynia grube, ale 
pięknie dźwięczące przy uderzeniu, jednobarwne, 
o bardzo subtelnych kolorach. Prawdziwi konese- 
rzy chińscy zawsze, nawet wiele wieków później, 


f_ Artyści cierpliwie i precyzyjnie pokrywali porcelanowe powierzchnie 
wielobarwnymi malowidłami przedstawiającymi przyrodę i sceny z życia 


najwyżej cenili szkliwo zielone o różnych odcie- 
niach, od oliwkowego po niemal błękitny, często 
pokryte siecią specjalnie wykonywanych spękań, 
tak zwaną krakelurą. Proste i wyrafinowane for- 
my wyrobów z epoki Song znacznie bardziej od- 
powiadają dzisiejszej estetyce niż poczuciu pięk- 
na ówczesnych Europejczyków. 

W okresie panowania następnej dynastii, 
Yuan (1279-1368), wynaleziono sposób malo- 
wania porcelany przed nałożeniem szkliwa. 
Używano do tego barwnika kobaltowego, który 
po wypaleniu przybiera kolor intensywnie błę- 
kitny na białym tle. Technika ta rozwinęła się na 
dobre w epoce Ming; wtedy to porcelanę zaczę- 
to sprowadzać do Europy. W XVI wieku przed- 
siębiorczy Portugalczycy, a wkrótce po nich Ho- 
lendrzy, rozwinęli porcelanowy handel na wielką 
skalę. Dziś jeszcze zdarza się odnaleźć i wydo- 
być z dna morskiego statek, który zatonął w XVI 
lub XVII wieku z ładowniami pełnymi porcela- 
ny, w dużej części nawet nie potłuczonej. 

Chińczycy szybko zorientowali się, że biali 
barbarzyńcy mają odmienny gust i chętnie ku- 
pują te przedmioty, które w Chinach uchodzą 
za przeciętne. Toteż sprzedawali holenderskim 
kupcom naczynia drugiego gatunku. Zaczęto też 
produkować specjalną porcelanę eksportową, zdo- 
bioną według wzorów europejskich. Obok trady- 
cyjnych kwiatów, smoków, symboli buddyjskich 
i taoistycznych pojawiły się sceny chrześcijańskie 
i z mitologii antycznej, przedstawienia Europej- 
czyków (nieco karykaturalne w chińskim wyda- 


niu), a także herby. Najzamożniejsi mogli bowiem 
pozwolić sobie na zamówienie w Chinach specjal- 
nego herbowego serwisu. Ślady tego handlu moż- 
na odnaleźć na starych obrazach, zwłaszcza holen- 
derskich martwych naturach, na których często po- 
jawiają się biało-błękitne misy i wazy. 

Za czasów dynastii Qing rozwinięto techni- 
kę malowania na szkliwie wielobarwnymi far- 
bami uzyskiwanymi z tlenków różnych metali. 
Wymagało to powtórnego wypalania tak ozdo- 
bionego naczynia. Dekoracje naczyń z tej epo- 
ki są niezwykle bogate i efektowne, pełne kwia- 
tów, ptaków i barwnych postaci, jednak stają się 
coraz bardziej przeładowane i nużące. Wynale- 
zienie w XVIII wieku porcelany europejskiej 
położyło kres masowemu handlowi, a porcela- 
na chińska zaczęła podupadać. 


Jedwab i laka 


Chińskie rzemiosło artystyczne to temat 
przebogaty, warto więc choćby krótko wspo- 
mnieć o najważ- 
niejszych jego dzie- 
dzinach. Należy do 
nich obróbka jadei- 
tu (zwanego też ne- 
frytem). Ten ozdob- 
ny kamień wystę- 
pujący w różnych 
odmianach i bar- 
wach był w Chinach 
od niepamiętnych 
czasów najcenniej- 
szym klejnotem. 
Wierzono w jego 
magiczne, a nawet 
mistyczne właści- 
wości. W starożyt- 
ności wykonywano z jadeitu przedmioty o cha- 
rakterze obrzędowym. Później służył także jako 
surowiec do wyrobu dekoracyjnych naczyń, 
figurek, biżuterii. Zdarzały się też wielkie bry- 
ły nefrytu. Jedna posłużyła do wykonania olbrzy- 
miej misy rzeźbionej 
w smoki; znajduje się 
ona w pałacu cesar- 
skim w Pekinie. 

Specyficznie chiń- 
skim tworzywem jest 
laka — rodzaj żywi- 
cy, która schnąc, na- 
biera czarnej barwy. 
Chińczycy dodawa- 
li do niej barwnik cy- 
nobrowy, nadając jej 
jasnoczerwony świet- 
listy kolor. Laka wy- 
różnia się niezwy- 
kłą trwałością, po- 
kryte nią przedmioty 
wydobywano z gro- 
bowców mających 
kilka tysięcy lat (np. 
grób z Mawangtu- 
ei, II w. p.n.e.). La- 
ką zdobiono meble 
i przedmioty codzien- 
nego użytku, nawet 
naczynia. Można ją 
malować, inkrusto- 


f Laka to żywica z drzewa Rhus vernicife- 
ra. Wykorzystywano ją nie tylko do wyrobu 
przedmiotów codziennego użytku, ale także 
do dekoracji wnętrz i w rzeźbie. Od Chińczy- 
ków lakę przejęli Japończycy, Koreańczycy 
i Arabowie, od Arabów zaś Europejczycy 


wać, na przykład macicą perłową, a także rzeź- 
bić w niej. 

Inną wizytówką Chin jest jedwab, długo stano- 
wiący chiński monopol i pilnie strzeżoną tajemnicę. 
Do dziś zachowały się stare tkaniny z grobowców, 
a także wiele bogatych strojów z czasów ostatniej 
dynastii Qing. Lubowano się wtedy w sutych haf- 
tach, a szaty dworzan i urzędników miały ściśle 
określone kolory i wzory przypisane do miejsca 
w hierarchii. Mandaryni — urzędnicy państwowi 
— nosili smocze szaty, czyli długie i haftowane 
w smoki, a także odpowiednie do rangi dodatki. 
Stroje zamożnych kobiet były zdobione wzorami 
kwiatowymi, ptakami, motylami itp. Chinki 
ubierały się w luźne kaftany, szerokie spodnie lub 
spódnice, a uzupełnienie takiego stroju stanowiły 
misterne szpilki do włosów, zdobione błękitnymi, 
lśniącymi piórkami zimorodka. 

Sztuka chińska nadal się rozwija. Niezależ- 
nie jednak od dziedziny twórczości jej cechą 
charakterystyczną pozostaje korzystanie z tra- 
dycji jako niewyczerpanego źródła inspiracji. 


f Technologia wytwarzania jedwabiu długo pozostawała tajemnicą 
Chińczyków. Ten delikatny, zwiewny materiał wykorzystywali także 
artyści, tworząc nie znany w Europie rodzaj sztuki — malarstwo na 
jedwabiu. Jedwabne szaty zdobiono misternym haftem 


f Charakterystyczne bramy, często malowa- 
ne na czerwono, oznaczają wejście do świąty- 
ni lub innego miejsca o sakralnym znaczeniu 


yć może, najsilniej wpływy chińskie za- 
B znaczyły się w architekturze. Pierwotna 

architektura Wysp Japońskich była sto- 
sunkowo prosta, dostosowana do miejscowych 
warunków i surowców, czego świadectwem są 
m.in. świątynie w Ise, wzniesione w V wieku. 


Świątynie i zamki 


Świątynie w Ise (najważniejsza z nich jest 
przybytkiem bogini słońca, opiekunki cesarzy 
i całego kraju) co 20 lat rozbiera się i ponownie 
wznosi z takich samych materiałów i w iden- 
tycznej formie jak przed wiekami. Ten dziwny 
zwyczaj, którego początki nie są jasne, trwa już 
od roku 690, a ostatnia ceremonia odbudowy mia- 
ła miejsce w 1993 roku. Dzięki pieczołowitości Ja- 
pończyków budowle zachowują nie zmienio- 
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Sztuka japońska 


Dzieła sztuki japońskiej są przez wielu Europejczyków mylone z chińskimi. 
Dzieje się tak dlatego, że kultura Japonii znajdowała się przez wieki pod 
silnym wpływem chińskim i podobieństwa są bardzo liczne. Jednak przy 
bliższym poznaniu sztuka japońska okazuje się niezwykle oryginalna. 


ny kształt: są to proste chaty na palach, wznoszo- 
ne z nie malowanego drewna, z dachami krytymi 
korą. Nie mają — przejętych później z Chin — zadar- 
tych narożników dachów, lecz tylko ozdobne rogi na 
szczytach, utworzone z długich skrzyżowanych belek. 
W VI wieku pojawił się 
w Japonii buddyzm, 
a wraz z nim wzo- 
ry architektury 
świątynnej. 
Pierwszy 


f Zamek w Himeiji, znany jako Twierdza 
Białej Czapli (Shirasagi), wzniesiono w XIV w. 
Ma solidne mury i pięciopiętrową wieżę głów- 
ną, otaczają go liczne dodatkowe obwarowa- 
nia, fosy i ogrody 


okres jej świetności przypada na VIII wiek, kiedy to 
cesarze gorliwie protegowali nową religię. Cesar- 
ską fundacją jest świątynia Tódaiji w Nara — ów- 
czesnej stolicy. Znajduje się tam m.in. Pawilon 
Wielkiego Buddy, największy dziś na świecie bu- 
dynek drewniany. Jego wysokość wynosi 49 me- 
trów, a wnętrze kryje szesnastometrowy posąg Bud- 
dy, odlany z brązu. 

Jednak znacznie piękniejszym zabytkiem 
buddyjskim jest XI-wieczna Hala Feni- 
ksa w świątyni Byódóin nad rzeką Uji. 


Jej podwinięte, kryte dachówką dachy, rzeźby 
feniksów na kalenicach i malowane na czerwo- 
no fragmenty stolarki przypominają żywo bu- 
dowle chińskie. Świątynia ta, stojąca w ogro- 
dzie nad lotosowym stawem, miała być ziem- 
skim obrazem mitycznego raju Buddy Amidy. 

W okresie japońskiego średniowiecza, kiedy 
krajem wstrząsały wojny domowe, budowano 
liczne zamki obronne. Najsłynniejsze z nich po- 
chodzą z XIV-XVI wieku. Są to wysoko spiętrzo- 
ne budowle, wznoszone na potężnych, ukośnie 
nachylonych murach. Wewnątrz kamiennych mu- 
rów, fos i dziedzińców znajduje się zwykle głów- 
na wieża i mniejsze pawilony. Sale i komnaty, 
w których przebywał pan zamku i jego świta, zdo- 
bione były bogatymi malowidłami, przedstawia- 
jącymi pejzaże, kwiaty, ptaki. XVI-wieczny jezu- 
ita portugalski pisał o jednym z takich zamków: 
„(...) budynek olśniewa doskonałością i wytwor- 
nością. Ponieważ zamek znajduje się na wzniesie- 
niu, a sam w sobie jest bardzo strzelisty, sprawia 
wrażenie, jakby sięgał chmur (...)”. 

Pomimo wspaniałości rezydencji ich wyposa- 
żenie prezentowało się skromnie — maty pokrywa- 


€ Ogrody japońskie naśladują naturalne 
piękno krajobrazu. Niezbędnym elementem 
kompozycji jest woda — sztuczne jezioro, ka- 
mienisty strumień, szemrzące źródło 


fr Ogrody zakładane przez mnichów zen wyróżniają się niezwykłą prostotą. Często składają się 
tylko z zagrabionego starannie piasku i kamieni, a w skrajnym przypadku — z samego piasku 


jące podłogę, parawany, nieliczne, choć eleganckie 
sprzęty (np. mała szafka, pulpit do pisania, ka- 
dzielnica). Szaty i pościel ukrywano w ściennych 
schowkach. Skromność ta wynika zarówno z asce- 
tycznego ideału życia samurajów, z zadziwiającej 
dla Europejczyka obojętności na niewygody, jak 
i z ideału estetycznego. W myśl japońskiej teorii 
piękna doskonałość leży w prostocie, powściągli- 
wości, nieuchwytnym nastroju. Przykładem pięk- 
na tak rozumianego jest willa Katsura, wzniesiona 
w XVII wieku, dla jednego z książąt domu cesar- 
skiego, a dziś uchodząca za najpiękniejszy budy- 
nek mieszkalny wszech czasów. Jest to niska, 
drewniana budowla o nieregularnym kształcie 


41 Wielki Budda z Tódaiji jest największą na 
świecie rzeźbą z brązu. Mierzy ponad 16 m wy- 
sokości. Odlano go w VIII w., ale od tego 
czasu był kilkakrotnie niszczony przez poża- 
ry i trzęsienia ziemi 


i dachu krytym korą, według starych tradycji Japo- 
nii. Wnętrze pozbawione zbędnych ozdób kontra- 
stuje bielą Ścian z ciemną, drewnianą konstrukcją, 
gdzieniegdzie tylko znajdują się delikatne malowi- 
dła. Ściany są rozsuwane, w każdej chwili można 
je otworzyć i spojrzeć na ogród. 

Ogrodnictwo jest sztuką, którą Japończycy — ze 
swoim niezwykłym umiłowaniem przyrody — do- 
prowadzili do perfekcji. Ogrody japońskie, podob- 
nie jak chińskie, wykorzystują i naśladują natural- 
ne krajobrazy, a ich ulubionymi elementami są 
skały i woda. Japończycy dbają o takie zestawienie 
motywów, widoków i roślin, aby o każdej porze 
roku ogród stwarzał odpowiedni nastrój, np. latem 
— świeżości i chłodu, a jesienią — melancholii. 
Szczególną sławą cieszą się ogrody zakładane 
przez mnichów zen, złożone tylko z kamieni i sta- 
rannie zagrabionego piasku. Ich pielęgnacja 
i podziwianie jest formą medytacji. 


Wizerunki Buddy i bogów 


Również rzeźba japońska ukształtowała się 
w dużej mierze pod wpływem buddyzmu. Pier- 
wotna i żywa do dziś religia Japonii — sintoizm 
nie wymagała posągów ani obrazów. Sintoistycz- 
ne bóstwa i duchy, zwane kami, objawiają się bo- 
wiem w siłach przyrody, pod postacią świętych 
drzew, źródeł, wodospadów, ciał niebieskich i zja- 
wisk atmosferycznych. W czasach starożytnych 
wykonywano tylko figurki gliniane (np. wojowni- 
ków i koni), mające stanowić świtę zmarłych 
władców w ich grobowcach. 

Natomiast buddyzm przyniósł z Chin i Korei 
zwyczaj przedstawiania założyciela religii — Bud- 
dy, oraz innych czczonych postaci. Wiadomo, że 
pierwsze wizerunki Buddy wykonywali w Japonii 
rzeźbiarze koreańscy. Miejscowi artyści przejęli tę 
sztukę, a z czasem zaczęli rzeźbić również posągi 
bóstw sintoistycznych; wiele z nich utożsamiono 
z postaciami z mitologii buddyjskiej. Największe 
wizerunki Buddy to posągi z brązu — wspomniany 
już w Tódaiji i mniejszy nieco, ale jeszcze sławniej- 
szy Wielki Budda z Kamakury (XIII w.), stojący 
pod gołym niebem od czasu, kiedy ogromne fale 
morskie wdarły się na ląd, niszcząc jego świątynię. 

Dla późniejszych czasów typowe są raczej rzeź- 
by drewniane. Jednym z najpopularniejszych tema- 
tów był Budda Amida, czyli Przebudzony, czczony 
jako pan raju, łagodny wybawiciel od wszelkich 


nieszczęść i trosk. Przedstawiano go stojącego lub 
siedzącego, na lotosowym tronie, ze złoconą aure- 
olą. Specyficznie japońskie są przenośne ołta- 
rzyki w kształcie szafek — po otwarciu ukazuje się 
bogato zdobione wnętrze z figurką Buddy lub jed- 
nego z bodhisattwów. W świątyniach buddyjskich 
można też spotkać posągi niebiańskich strażników 
w wojowniczych pozach i o przerażających twa- 
rzach — mają za zadanie odpędzać złe siły. Przez pe- 
wien czas kwitła w Japonii sztuka rzeźby portreto- 
wej, której najlepsze przykłady, wizerunki otoczo- 
nych czcią mnichów, pochodzą z XIII wieku. 

Popularne w Europie figurki z kości słoniowej 
wywodzą się z późnego okresu sztuki japońskiej. 
Są wśród nich zarówno autentyczne breloczki, no- 
szone przez Japończyków u pasa, jak i figurki pro- 
dukowane masowo na eksport. 


Zwoje i parawany 


Tradycje malarstwa japońskiego sięgają co naj- 
mniej VII-VIII wieku. W tym czasie powstawały 
już malowidła o tematyce buddyjskiej i świeckiej, 
pozostające pod silnym wpływem chińskim. W kil- 
ka wieków później pojawił się typowo japoński styl 
ilustrowania zwojów z opowieściami. Długie zwo- 
je, liczące po kilkanaście, a nawet kilkadziesiąt me- 
trów, pełniły role ksiąg; czytający przewijał je stop- 
niowo, aby widzieć fragment tekstu i odpowiadają- 
cą mu ilustrację. Najpiękniejsze zwoje tego typu 
(zwane e-makimono) pochodzą z XII wieku. Spisa- 
no na nich buddyjskie sutry i dworskie powieści ro- 
mansowe, z których najsłynniejsza jest „Opowieść 
o księciu Genji”, napisana w XI wieku przez damę 
dworu. Ilustracje przedstawiają głównie sceny 
z wykwintnego życia arystokracji, rozgrywające 
się w ogrodach i pałacowych pawilonach. Kolory 
są niezwykle delikatne i wyrafinowane, nastrój po- 
etycki. Wśród postaci zwracają uwagę damy 
o niezmiernie długich, czarnych włosach i syl- 


Rzeźby strażników świątyni zostały umie- 
szczone przy bramach i wejściach, aby bro- 
niły świętego miejsca przed wpływami złych 


mocy 


wetkach zagubionych w niezliczonych war- 
stwach barwnych kimon. Ówczesne elegantki 
nosiły bowiem nawet 12 szat, jedną na drugiej. 
Inny typ zwojów to satyryczne „komiksy”, 
w których pod postacią zwierząt przedstawiano 
i wyśmiewano cechy ludzkie. Najsłynniejszy 
z nich przedstawia walkę zajęcy z żabami (za- 


kończoną zwycięstwem tych drugich). 
Ilustrowano również opowieści wojen- 
ne, buddyjskie i inne. 
W następnych wiekach malarstwo 
religijne i ilustracyjne istniało nadal, ale 
swą świetność przeżywały inne gatun- 
ki. Z Chin artyści japońscy zaczerpnę- 
li technikę malowania tuszem, tematy- 
kę pejzażową i przyrodniczą, która 
trafiła w Japonii na podatny grunt 
tradycyjnego umiłowania natury. 
W XIV-XVI wieku powstawały ar- 
cydzieła czarno-białego malarstwa tu- 
szem. Za pomocą dynamicznych linii 


© Małe kilkucentymetrowe fi- 
gurki z kości słoniowej były uży- 
wane jako breloczki przy męskim 
stroju. Noszą nazwę netsuke 


i prostych na pozór plam artyści przedstawiali za- 
mglone krajobrazy, rośliny, zwierzęta, a także wi- 
zerunki buddyjskich mistrzów. Ten nurt sztuki ja- 
pońskiej jest bowiem silnie związany z buddy- 
zmem zen. Surowość czarno-białego malarstwa, 
jego ascetyczna prostota, a jednocześnie nadzwy- 
czajna precyzja i celność w ujęciu istoty tematu 
odpowiada doskonale duchowi zen. Obrazy takie 


© Daruma, uważany za pierwszego pa- 
triarchę buddyzmu zen, żył prawdopodob- 
nie w Indiach w VI w. Jego wizerunki są jed- 
nym z najczęstszych tematów malarstwa zen 


oprawiano w formie pionowego zwoju, który, za- 
wieszony na ścianie, mógł zdobić wnętrze, ale tak- 
że pomagać w medytacji. Najsłynniejszym artystą 
tego nurtu był mnich Sesshii, żyjący w XV w. 

Malarstwo barwne służyło przede wszystkim 
dekoracji wnętrz. Jego największy rozkwit przypa- 
da na wiek XVI, kiedy to sale zamków — siedzib 
wielkich panów i wodzów — wypełniły się malowi- 
dłami na przesuwanych ścianach i przenośnych pa- 
rawanach. Przedstawiały one krajobrazy, drzewa 
(np. sosny, czerwieniejące jesienią klony), ptaki (do 
ulubionych należały żurawie, bażanty, dzikie gęsi), 
kwiaty (irysy, piwonie, chryzantemy). Malowane 
intensywnymi, choć wyszukanymi barwami, obra- 
zy te miały często złote tło, które wzmagało wraże- 
nie bogactwa i przepychu. Świat przyrody przed- 
stawiano z wielką precyzją, wynikającą z uważ- 
nych studiów, a jednocześnie stosowano dekoracyj- 
ną stylizację. Malarstwo japońskie nie dąży bo- 
wiem do fotograficznego realizmu, lecz do ujęcia 
najistotniejszych cech przedstawianego przedmio- 
tu. Stąd też gałązka kwitnącej wiśni z łatwością da- 
je się rozpoznać, mimo że jej kwiaty zaznaczono 
tylko plamami białej i różowej farby. 

Najsłynniejszy malarz parawanów żył na prze- 
łomie XVII i XVIII wieku. Nazywał się Ogata 
Kórin. Jego najbardziej znane dzieła to parawany 
z kwitnącymi śliwami nad strumieniem: białą 
i czerwoną, oraz z ciemnobłękitnymi irysami na 
złotym tle. Ogata Kórin tworzył również przedmio- 
ty z laki (jego sławna szkatułka powtarza motyw 
irysów, znany z parawanu), jego brat zaś był wy- 
bitnym ceramikiem. 

W XVIII wieku rozkwitła dziedzina sztuki, 
która miała w przyszłości wywołać entuzjazm Eu- 
ropejczyków — barwny drzeworyt. W odróżnieniu 
od elitarnego malarstwa, była to sztuka pogardzana 
przez japońskich znawców jako odpowiadająca gu- 
stom pospólstwa. Drzeworyty bowiem, masowo 
powielane i tanie, przedstawiały początkowo posta- 
cie ze świata wielkomiejskich rozrywek: aktorów 
teatru kabuki, zapaśników sumo i modne kurtyza- 
ny (które w ówczesnej Japonii cieszyły się popular- 
nością podobną, jak dzisiejsze gwiazdy filmu czy 


telewizji). Rozchodziły się w tysiącach sztuk, jeśli 
popularność jakiejś osoby rosła, np. po występie lu- 
bianego aktora w nowej roli. Technika wykonywa- 
nia barwnego drzeworytu była skomplikowana — 
trzeba było wykonać tyle drewnianych klocków, ile 
miało być kolorów, czyli w niektórych przypad- 
kach aż 10. Nad powstaniem drzeworytu pracowa- 
ło trzech ludzi: artysta projektujący rysunek, rytow- 
nik wycinający go w desce i drukarz nakładający 


% Portrety aktorów kabuki, bardzo popu- 
larne w XVIII i XIX w., mają często pewne 
cechy karykatury. Najsławniejszym auto- 
rem takich drzeworytów był Sharaku 


i odbijający farby. Drzeworyty japońskie zwracają 
uwagę niezwykle płynnym rysunkiem, zaznaczo- 
nym wyraźną, czarną linią. Tak zarysowane pola 
wypełnione są kolorami, początkowo delikatnymi, 
później, w XIX wieku, bardziej intensywnymi. 

Z czasem poszerzył się zakres tematów. 
Oprócz portretów i scen z dzielnie rozrywek poja- 
wiły się też inne sceny rodzajowe (zabawy dzieci, 
rzemieślnicy przy pracy, walczący samuraje) oraz 
pejzaże i świat przyrody. W połowie XIX wieku 


1 Przeciwieństwem czarno-białego malarstwa zen są wspaniałe parawany na złotym tle. XVII-wieczny parawan przedstawia m.in. parę 
kaczek mandaryńskich, uważanych za symbol szczęśliwego małżeństwa 


drzeworyty japońskie trafiły do Europy — zresztą 
zupełnie przypadkowo, gdyż Japończycy trakto- 
wali je jako makulaturę do pakowania porcelany. 
Zachwycili się nimi francuscy malarze i wyraźny 
ich wpływ można dostrzec w twórczości impresjo- 
nistów, a także m.in. Vincenta van Gogha, kopiu- 
jącego niektóre z nich. 


Doskonałość przedmiotów 


Japońskie rzemiosło artystyczne doskonałością 
form nie ustępuje wcale „wyższym” dziedzinom 
sztuki. Pierwsze miejsce należy się tu wyrobom 
z laki. Japończycy osiągnęli w nich taki poziom wir- 
tuozerii technicznej i artystycznej, na jaki nigdy nie 
wspięli się Chińczycy. Ulubioną techniką japońską 
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% Role kobiece w teatrze kabuki grają 
mężczyźni. Dawniej musieli golić włosy nad 
czołem, aby poza sceną różnić się od kobiet. 
Na scenie nosili fioletową przepaskę, zakry- 
wającą to miejsce 


fr Wachlarz to ważny element japońskiego stro- 
ju, nie tylko kobiecego. Przez samurajów był uży- 
wany do sygnalizacji na polu bitwy; okuty żela- 
zem, mógł nawet posłużyć jako broń 


© Pudełeczka zwane inró przeznaczone by- 
ły do przechowywania lekarstw. Mężczyźni 
nosili je zawieszone u pasa kimona, z ozdob- 
nym brelokiem. Pokryte są laką, prószoną 
złotem 


jest prószenie laki (zwłaszcza czarnej) pyłem 
złotym lub srebrnym, a także malowanie i inkru- 
stacja innymi materiałami, np. macicą perłową, 
metalem, potłuczoną skorupką jajka. Przedmioty 
z laki odznaczają się więc niezwykłym bogac- 
twem, a jednocześnie wyrafinowaniem, gdyż 
w doborze tematów i sposobie ich przedstawia- 
nia kierowano się takimi samymi zasadami, jak 
w malarstwie. Tematyka zdobień zawiera w so- 
bie skomplikowane treści symboliczne i aluzje 
do dzieł literackich. 

Laką zdobiono luksusowe przedmioty codzien- 
nego użytku, wykonywane z drewna lub bambusa, 
a więc stoliczki, tace, czarki do jedzenia i picia, pa- 
łeczki, piórniki, oprawy luster, szkatułki, sekreta- 
rzyki, przybory dla palaczy, grzebienie, a także 
rzeźby i ołtarzyki. 

Specyficzną dziedziną rzemiosła było płat- 
nerstwo. Miecz samuraja otaczano szczegó|- 
nym kultem i utożsamiano z duszą rycerza. To- 
też kucie miecza stanowiło czynność na poły 
religijną, a płatnerze cieszyli się wielkim sza- 
cunkiem. Tajemnice tego rzemiosła przekazy- 
wano z pokolenia na pokolenie. Najlepsze mie- 
cze japońskie przewyższają pod względem ja- 
kości stali wszystkie inne rodzaje białej broni, 
jakie kiedykolwiek produkowano na świecie, 
nawet słynną stal damasceńską. Miecz taki 
otrzymywał piękną oprawę, wykonywaną z że- 
laza, kunsztownie rzeźbioną, a nierzadko złoco- 
ną i inkrustowaną. Bogato zdobiono również 
zbroje i hełmy, które miały nie tylko chronić, 
ale też zadziwiać i przerażać wrogów. 

Współczesnych Europejczyków zaskakuje czę- 
sto „nowoczesność” japońskiej ceramiki, pochodzą- 
cej sprzed kilku wieków. Są to głównie naczynia 
używane do ceremonii herbacianej: czarki, słoje na 
wodę, pojemniki na suchą herbatę. Ich twórcy świa- 
domie nadawali im nieregularne kształty, a nawet 
wykorzystywali naturalne uszkodzenia i spękania 
ceramiki, szukając piękna w niedoskonałości. Na 
powierzchni malowali lub ryli w szkliwie proste 
motywy dekoracyjne. Dziś te naczynia o grubych 
ściankach i niesymetrycznych formach budzą za- 


4 Do rytuału ceremoni 


chwyt na całym świecie. Dawniej jednak do Euro- 
py sprowadzano kolorową, suto malowaną porce- 
lanę typu Imari (nazywaną tak od portu, w którym 
ładowano ją na statki), przez samych Japończy- 
ków nisko cenioną. 

Mówiąc o japońskim rzemiośle artystycznym 
trzeba wspomnieć o kimonie. Ten tradycyjny strój 
w swej kobiecej wersji wyraża całą subtelność ja- 
pońskiej estetyki. Szyte z jedwabiu kimona podle- 
gały zmianom mody, dotyczącym jednak raczej 
wzorów niż kroju. Wzór i barwy kimona, a także 
szczegóły, takie jak sposób wiązania pasa lub no- 
szenia kołnierza, stanowią cały kod znaczeń, od- 
noszących się do pory roku, okazji, nastroju, a tak- 
że pozycji społecznej i wieku właścicielki. Odpo- 
wiedni dobór tych elementów był zawsze mierni- 
kiem elegancji. Warto zwrócić uwagę, że japoński 
strój kobiecy obywa się bez biżuterii — jej rolę peł- 
nią tylko ozdobne szpilki i grzebienie we włosach, 
wykonywane z drewna, szylkretu, laki. 

Ogólną cechą tradycyjnego japońskiego rze- 
miosła jest zawsze perfekcja wykonania, doskona- 
łe wykończenie i bezbłędna forma, nawet w bar- 
dzo prostych przedmiotach z bambusa lub papieru. 


herbacianej należy oglądanie czarki przez gości, którzy muszą 


w odpowiedni sposób wyrazić podziw dla jej piękna 


Sztuka wczesnych cywilizacji 
amerykańskich 


Kiedy w 1. połowie XVI wieku hiszpańscy konkwista- 
dorzy rozpoczęli penetrację nowo odkrytych ziem 
Ameryki Srodkowej i Południowej, ujrzeli nie- 
znaną wysoko rozwiniętą cywilizację. Wśród 
Hiszpanów silniejsza od podziwu była jed- 
nak żądza złota. W ciągu zaledwie kilku- 


nastu lat podbili największe imperia 
Nowego Świata, a następnie do- 
prowadzili do zniszczenia ich 
kultury. 


ywilizacja, jaką zastali Hisz- 
i panie, miała kilka tysięcy lat 

i była wynikiem długotrwa- 
łego procesu rozwoju i nawarstwień 
kolejnych kultur. Prócz powszech- 
nie znanych — Majów, Azteków i In- 
ków, istniały tu dziesiątki innych 
wielkich kultur: Olmeków, Teotihu- 
acan, Tolteków, Zapoteków, Miste- 
ków, Chavin, Moche, Nazca, Tiahu- 
anaco. Ich sztukę określa się jako pre- 
kolumbijską, czyli obejmującą cza- 
sy przed odkryciem Ameryki przez Krzysztofa 
Kolumba. W Ameryce Środkowej nazwa ta od- 
nosi się głównie do terenów dzisiejszego Me- 
ksyku, Gwatemali i Hondurasu, a w Ameryce 
Południowej — do Peru, Chile, Boliwii, Ekwa- 
doru i Kolumbii. Pierwsze ślady człowieka w Ame- 
ryce, który — jak się uważa, przybył na ten kon- 
tynent z Azji — pochodzą sprzed około 15 tysię- 
cy lat. Początek bardziej rozwiniętych form cy- 
wilizacji, opartych na rolnictwie, datuje się na 
II tysiąclecie p.n.e. 


Cechy stylistyczne 


Sztuka prekolumbijska obejmuje monumen- 
talne budowle, rzeźby, ceramikę, wyroby złot- 
nicze, tkaniny oraz nieliczne zabytki malar- 
stwa ściennego i piśmiennictwa. Dominuje twór- 
czość religijna, związana z kultem wielu groź- 
nych bogów, którzy w zamian za składanie ofiar 
zapewniali pomyślność państwu i jego ludo- 
wi. Jednym z głównych jej zadań było ukazy- 


PaK 


wanie potęgi bóstw. Dużą gru- 
pę stanowiły przedmioty zwią- 
zane ze zwyczajami pogrzebo- 
wymi (naczynia i figurki gli- 
niane, maski na twarz zmar- 
łego). W rzeźbie i malarstwie, 
prócz motywów religijnych, 
występowały także sceny histo- 
ryczne, a w ceramice — sceny ro- 
dzajowe. Sztuka prekolumbij- 
ska wciąż jest pełna zagadek. 
Do dziś nie udało się wyjaś- 
nić znaczenia oraz funkcji 
wielu obiektów i wizerunków. 
Ich dokładna interpretacja 
okazała się niemożliwa ze 
względu na brak wiarygod- 
nych źródeł pisanych. 

Duża liczba kultur spowodowała ukształto- 
wanie się wielu różnorodnych stylów sztuki. 
Najczęściej formy natury podlegały znacznym 
przekształceniom i uproszczeniom. Bogowie nie 
byli wyobrażani na podobień- 
stwo człowieka (jak w Grecji), 
lecz stanowili połączenie cech 
ludzkich, zwierzęcych i roślin- 


© Mistrzowskim dziełem 
urbanistyki prekolumbijskiej 
jest miasto Teotihuacan, zbu- 
dowane na siatce prostopad- 
łych ulic wyznaczonych we- 
dług stron świata. Najważ- 
niejszą budowlę tego kom- 
pleksu religijnego stanowi 
olbrzymia schodkowa Pira- 
mida Słońca (wys. — 65 m, 
boki podstawy — 220 x 225 m) 


4 Piramida Nisz w El Tajin, wzniesiona około 


VI w., wywodzi się z kultury Totonaków, 
rozwijającej się na terenie Meksyku do 
XII w. Nisze miały związek z astro- 
nomią i kalendarzem. Ich licz- 
ba — 365 — odpowiada liczbie 
dni roku słonecznego 


© Złota zawieszka mistecka 
przedstawiająca boga Śmierci 
należy do niezbyt licznych przy- 
kładów złotnictwa prekolum- 
bijskiego, jakie przetrwały do 
dziś. Proceder masowego prze- 
tapiania zrabowanych lub zna- 
lezionych wyrobów ze złota nie 
skończył się wraz z erą kon- 
kwistadorów 


nych; ich demoniczny wygląd 
miał budzić grozę. Krępe po- 
stacie ujmowane są fronta|l- 
nie lub profilowo. Brak zna- 
jomości perspektywy powo- 
dował, że sceny rozgrywają 
się wyłącznie na płaszczyź- 
nie. W malowidłach formy opisane linią spro- 
wadzone są do płaskich pól bez światłocienia. 
Zdarzają się jednak również dzieła zaskakujące 
swym naturalizmem. Cywilizacje prekolumbij- 
skie, mimo że nie znały koła i narzędzi z żela- 
za, wznosiły monumentalne budowle i rzeźby 
wykonane z wielotonowych bloków kamien- 
nych (najcięższe osiągają wagę 100 t). Tworzo- 
no doskonale zaprojektowane miasta, prze- 
znaczone nawet dla 200 tysięcy mieszkańców. 
W niektórych zadziwia dojrzałość myśli urba- 
nistycznej: wyznaczanie głównych alei i pla- 
ców, wokół których wznosiły się najważniejsze 
budowle (piramidy, świątynie, pałace i budynki 
administracyjne), zakładanie dzielnic mieszkal- 
nych na prostokątnej siatce ulic, orientowanie 
świątyń według kierunków świata. Wznoszono 
spichlerze, obserwatoria astronomiczne, łaźnie, 
wielkie zbiorniki magazynujące wodę, zakłada- 
no place targowe. Architekci wykorzystywali 


zwarte, proste bryły. Prócz kamienia sto- x 


sowali suszone cegły (zwane adobe). 
Nie znano łuku — stropy wykonywano 
zwykle z drewna, a dachy kryto słomą. 
Jedynie Majowie stosowali kamienne 
sklepienie pozorne (kolejne warstwy 
kamieni układane coraz bliżej środka). 

Masowo produkowano ceramikę (na- 
czynia, figurki) o przeznaczeniu użyt- 
kowym i rytualnym, zdobioną malo- 
wanymi wzorami geometrycznymi i fi- 
guralnymi. Niekiedy naczynia łączo- 
no z wyobrażeniami ludzi i zwie- 4 
rząt, tworząc małe rzeźby. Znacz- 
na część ceramiki pochodzi z gro- 
bowców. 

Duże znaczenie w sztuce niektórych 
plemion (zwłaszcza Ameryki Połu- 
dniowej) miało złotnictwo. Potra- 
fiono lutować i odlewać techni- 
ką traconego wosku. W pew- 
nych rejonach złoto stoso- 
wano masowo — do wyro- 
bu naczyń, okuć, figurek 
i biżuterii. Jednak niewiele 
z nich zachowało się do cza- 
sów współczesnych. Więk- 
szość została zrabowana przez 
Europejczyków i przetopiona. 
Wśród konkwistadorów żywa by- 
ła legenda o Eldorado — krainie 
obfitującej w złoto, w której wszyst- 
kie przedmioty wyrabiano z tego cennego krusz- 
cu. Niektórzy sytuują ją na terenie obecnej Ko- 
lumbii, gdzie istniał najlepiej rozwinięty ośro- 
dek złotnictwa. 


4 


Ameryka Środkowa 


Najbardziej charakterystycznymi budowla- 
mi Ameryki Środkowej były piramidy schodko- 
we. Stanowiły one układ kilku tarasów wyko- 
nanych z ziemi zmieszanej z cegłami i gruzem, 
a następnie obłożonych warstwą kamieni zwią- 
zanych zaprawą. Na górnym tarasie znajdowała 
się świątynia, do której prowadziły mo- 
numentalne schody. Do niedawna uwa- 
żano, że piramidy amerykańskie w za- 
sadniczy sposób różnią się od egipskich, 
będących grobowcami królów. Sądzono, 
że są one wyłącznie cokołem świątyni, 
sztuczną górą, na której kapłani składali 
ofiary bóstwom (bliskie świątyniom Me- 
zopotamii i Indii). Jednak odkrycie wielu 
przykładów krypt grobowych wewnątrz pi- 
ramid Majów wskazuje, że również część 
piramid prekolumbijskich pełniła dodat- 
kową funkcję grobowca władcy. Stałym 
elementem każdego większego ośrodka sa- 
kralnego w dawnym Meksyku było boisko 
do rytualnej gry w piłkę zwanej ułama (lub 
tlachili). Otoczone wysokimi murami mia- 
ło zwykle kształt litery „I”. Gra polegała 
na przerzuceniu kauczukowej piłki przez 
wysoko zawieszony kamienny krąg. Była ona 
nie tylko sportem, lecz także religijnym obrzę- 
dem, z którego odczytywano dobre i złe znaki. 
Niekiedy przegrani płacili za porażkę życiem; 
ich krew miała przynieść dobro społeczne. Za- 
chowały się płaskorzeźby, na których kapitan 
zwycięskiej drużyny obcina głowy członkom 


przegranego zespołu. Śmierć i okru- 
cieństwo było dość częstym mo- 
tywem w sztuce. Reliefy na bu- 
dowlach ukazują zbrodnie rytu- 
alne, jeńców przeznaczonych na 
ofiary oraz potworne bóstwa i zwie- 
rzęta pożerające ludzkie serca. Sce- 
ny te wiążą się ze zwyczajem skła- 
dania bogom krwawych ofiar z lu- 
dzi (rozpowszechnionym zwłaszcza 
u Majów i Azteków). 

Najstarszymi zachowanymi za- 
bytkami są pochodzące z II tysiąc- 
lecia p.n.e. posążki z gliny, przed- 

stawiające nagie kobiety (sym- 
bole płodności), oraz naczynia 
ceramiczne. Były one przedmiotami 
ofiarnymi wkładanymi do grobów. Pierw- 


e W miejscowości Tlatilco 
(Meksyk) odnaleziono liczne 
figurki kobiece z gliny, po- 
chodzące z wczesnego okre- 
su rozwoju cywilizacji pre- 
iej (XV w. p.n.e— 


III w. n.e.). Zmarli otrzymy- 
wiaty. 


wali je na drogę w 

Być może, mają one związek 
z symboliką płodności i odro- 
dzenia po śmierci 


szą wysoko rozwiniętą kulturę stworzyli na te- 
renie Meksyku Olmekowie (XIV-II w. p.n.e.: 
inni archeolodzy datują ją na ok. XII w. p.n.e.— 
I w. n.e.). Badacze nazwali ją kulturą Madre, 
w której ukształtowały się elementy kulturo- 
we wspólne dla całej Ameryki Środkowej. 
Olmekowie wprowadzili model hierarchiczne- 
go porządku społecznego opartego na teokra- 
cji, rozwiniętą obrzędowość religijną. pismo 
hieroglificzne, kalendarz słoneczny. Pierwsi 
zaczęli budować duże miasta i ośrodki ceremo- 
nialne z monumentalną architekturą i rzeźbą 
(m.in. La Venta, San Lorenzo, Tres Zapotes) — 
tarasowe platformy będące prototypami pira- 


1 Jednym z głównych bogów Ameryki Środ- 
kowej był bóg deszczu — Tlaloc. Jego wizerun- 
kami — zgeometryzowanymi głowami potwora 
—zdobiono w Teotihuacan zarówno świątynie, jak 
i wyroby rzemiosła, m.in. naczynia ceramiczne 


mid, kamienne ołtarze pokryte reliefami, stele 
(rzeźbione kamienne kolumny-pomniki). Naj- 
oryginalniejszym wytworem są olbrzymie rea- 
listyczne głowy bazaltowe z La Venta (o wadze 
do 30 t), przedstawiające władców lub bogów. 
Zachowały się także liczne rzeźby postaci i twa- 
rzy ludzkich o cechach jaguara — 
bóstwa ucieleśniającego siły 
natury (charakterystyczne 
„olmeckie usta”). 

W okresie wy- 
gasania kultury 


f Na szczyt piramidy prekolumbijskiej, na 
którym stała świątynia, prowadzą schody. 
W piramidach Majów są one bardzo strome; 
niekiedy biegną symetrycznie z czterech stron 
świata (np. w El Castillo w Chichćn Itza) 


Olmeków powstał największy ośrodek miejski 
i kultowy Ameryki Środkowej — Teotihuacan 
(ok. II w. p.n.e.—VIII w. n.e.: 40 km od obecne- 
go miasta Meksyk). Wokół olbrzymiego cen- 
trum kultowego wyrosło święte miasto liczące 
100-200 tysięcy mieszkańców. Przez kilka wie- 
ków było ono miejscem pielgrzymek 
różnych plemion, oddziałującym na ca- 
ły region. W Teotihuacan powstał sy- 
stem religijny przyjęty w ogólnych za- 
rysach przez inne plemiona (m.in. bogo- 
wie: Quetzalcoatl — bóg powietrza i uro- 
dzaju, dawca ludzkiej cywilizacji; Tlaloc 
— bóg deszczu). Główną oś miasta stano- 
wiła dwukilometrowa tzw. Droga Zmar- 
łych, wzdłuż której usytuowano kom- 
pleks monumentalnych budowli sakra|l- 
nych, m.in.: olbrzymie piramidy (Piramida 
Słońca — 65 m wysokości, Piramida Księ- 
życa, Cytadela z piramidą Quetzaleoatla) 
oraz liczne tarasy. 
Szczytowy punkt rozwoju kultur środ- 
kowoamerykańskich osiągnęli Majowie, 
tworzący liczne państwa-miasta na obsza- 
rze Gwatemali, części Meksyku i Hondu- 
rasu. Najświetniejszy okres, zwany klasycz- 
nym, przypadał na lata 300-900; po nich zaczął 
się okres upadku i silnych wpływów innych lu- 
dów (zwłaszcza Tolteków). Największymi ośrod- 
kami były: Tikal, Palenquć, Chichćn Itza i Ux- 
mal. Majowie udoskonalili kalendarz słonecz- 
ny, pismo hieroglificzne; byli dobrymi astrono- 


mami, matematykami i budowniczymi. Zasto- 
sowanie pozornego sklepienia, eliminującego 
drewniane stropy, pozwoliło przetrwać do dziś 
świątyniom na szczytach stromych piramid. 
Maleńkie sanktuaria miały bardzo grube mury, 
przez co mogły podtrzymywać ciężar litego 
ozdobnego grzebienia, wieńczącego dach. W ar- 
chitekturze Majów widać fascynację astrono- 
mią i kalendarzem. W Chichćn Itza świątynia 
zwana Zamkiem (El Castillo) spoczywa na pi- 
ramidzie, na której szczyt prowadzą z czterech 
stron schody liczące razem 365 stopni — równo- 
wartość liczby dni roku kalendarza słoneczne- 
go. Majowie zdobili budowle reliefami o buj- 
nych ekspresyjnych formach. Przedstawiali na 
nich bogów lub symbolizujące ich formy ab- 
strakcyjne, uroczystości pałacowe, obrzędy re- 
ligijne oraz wyprawy wojenne i składanie jeń- 
ców w ofierze. Rozpowszechniony był zwyczaj 
stawiania stel ku czci wybitnych osobistości 
oraz dla upamiętnienia wydarzeń historycz- 
nych. Przedstawiały one władców, kapłanów 
lub wojowników (niekiedy w drastycznych sce- 
nach). Stele opatrywano datami i hieroglificz- 
nymi napisami. Mimo powszechnego stosowa- 
nia malarstwa ściennego zachowały się tylko 
nieliczne jego przykłady (najciekawsze w świą- 
tyni w Bonampak). 

Kiedy zaczęły podupadać ośrodki 
Majów, Toltekowie utworzyli po- 
tężne militarystyczne pań- 
stwo, które w latach ok. 
900-1100 dominowa- 
ło na całym obsza- 
rze Ameryki Środ- 
kowej. Jego stolicą 
było Tollan (obecna 
Tula w Meksyku); 


© Zmarłych Zapo- 
teków chowano w pięk- 
nie modelowanych ur- 
nach, składanych w gro- 
bowcach. Naczynia miały 
formę siedzących frontalnie 
bóstw w bogatych strojach 
i pióropuszach 


jących dachy świątyń. W zakresie 


ważnym ośrodkiem stało się Chichćn 
Itza — dotychczasowe miasto Majów. 
Toltekowie wprowadzili kolumnady, 
wielokolumnowe sale poprzedzają- 
ce piramidy oraz atlantów podpiera- 


motywów zdobniczych platform 
i ołtarzy ważne miejsce zajmowa- 
li wojownicy, przedstawienia or- 
łów i jaguarów wyrywających 
ludzkie serca oraz czaszki lu- 
dzi poświęconych w ofie- 
rze. Toltekowie byli jednym 
z pierwszych plemion tego 
regionu stosujących obróbkę 
metali (złota, srebra i miedzi). 
Monumentalne budowle 
tworzyli również Zapoteko- 
wie z ośrodkiem w Monte Alban 
(III-XIV w.) oraz Misteko- 
wie — w Mitli (XIV-XVI w.). 
Spośród nielicznych zacho- 
wanych przykładów piśmiennic- 
twa Majów, Misteków i Azte- 
ków (w większości zniszczonego 
przez Hiszpanów), najwięcej za- 
chowało się malowanych kode- 
ksów misteckich — obrazkowych 
opowieści głównie o treści 
historycznej. 
Ostatnim wielkim imperium w Ame- 
ryce Środkowej było państwo Azteków 
(XIV-XVI w.), którzy prowadząc poli- 
tykę agresywnego ekspansjonizmu, 
opanowali rozległe obszary dzisiej- 
szego Meksyku i przyswoili sobie 
większość elementów poprzednich 
kultur. Około 1325 roku założyli swą 
stolicę — Tenochtitlan (obecnie mia- 
sto Meksyk). Miasto położone na jed- 
nej z wysp jeziora Texcoco było połą- 
czone z lądem jedynie groblami; liczyło 
60-200 tysięcy mieszkańców. Wznie- 
siono w nim pałace, piramidy i akwe- 
dukty. Główna świątynia, ustawiona 
na kilkustopniowej piramidzie, mia- 
ła dwa sanktuaria: Tlaloca i Huitzi- 


= _— 


© Wśród zapoteckich urn gro- 
bowych występują także figurki 
różnych postaci, m.in. muzy- 
kanta grającego na skorupie 
żółwia 


lopochtli (boga słońca i woj- 
ny). Monumentalne rzeźby 
w kamieniu, przesycone swo- 
istym kultem śmierci, uka- 
zywały krwiożercze bóst- 
wa, zwycięstwa królów, 
wyrywanie serc i obcina- 
nie głów. Aztekowie zgro- 
madzili olbrzymie ilości 
wyrobów ze złota. Będące 
u szczytu potęgi imperium 
zostało podbite przez woj- 
w sko Hermana Cortćsa w la- 
te «— tach 1519-1521. 


> 


Ameryka Południowa 


W Ameryce Południowej 
zachowało się także wiele sta- 
rych kultur. Kształtowały się 
one w zachodniej części kon- 

tynentu, w większości po- 
łożonej na górskich obsza- 
rach Andów. Cywilizacje 
górskie zostawiły po sobie trwałe kamienne 


© Jednym z kilku ludów 
Ameryki Środkowej używa- 
jących pisma obrazkowe- 
go byli Mistekowie. Kode- 
ksy misteckie, malowane na 
skórze, przedstawiają zwy- 
kle sceny historyczne i mi- 
tologiczne 


budownictwo — miasta ze 
świątyniami i pałacami oraz 
twierdze. Kultury pustynnego 
nadbrzeża, budujące głównie 
z nietrwałego mułu i gliny, 
znane są dziś przede wszystkim 
z ceramiki i tkanin. 

Pierwsza wielka kultura te- 
go regionu — Chavin — powsta- 
ła w górach, w północnej czę- 
ści dzisiejszego Peru w I tysiąc- 
leciu p.n.e. Jej głównym ośrod- 
kiem było Chavin de Huśn- 
tar. Zachowały się w nim rui- 
ny zespołu budowli kultowych 
z kamiennych ciosów zespo- 
lonych gliną, dekorowanych 
rytami i rzeźbami (głównie 
motywy kocie — jaguara, pu- 
© Toltecką piramidę w Tol- 
lan wieńczyła świątynia Qu- 
etzalcoatla. Pozostałością po 
niej są czterej atlanci-wojow- 
nicy i rzeźbione filary — pod- 
trzymywały one dach świą- 
tyni. Na piersiach wojow- 
ników widnieje słoneczny 
motyl — symbol boga, które- 
mu służą 


my). W jednej ze świątyń kamienna stela zwa- 
na El Lanzón (,„sztylet”), o wysokości 4 me- 
trów, ukazuje olbrzymią głowę boga z potężny- 
mi kłami. 

Spośród późniejszych licznych kultur naj- 
ważniejsze były: Nazca, Moche i Tiahuanaco. 
Kultura Nazca w Peru (ok. IV w. p.n.e VI w. 
n.e.) charakteryzowała się wysokim poziomem 
polichromowanej ceramiki i tkanin. 
Znana jest jednak głównie z gigan- 
tycznych rysunków na pustynnym 
płaskowyżu, przypuszcza|- 
nie z VI wieku. Pozornie 
bezładne linie wykona- 
no przez usunięcie war- 
stwy ciemnych kamieni 
z jasnego podłoża. Dopiero 
z lotu ptaka widać, że tworzą 
one wizerunki zwierząt (m.in. 
ptaki, małpa, pająk). Do dziś za- 
gadką pozostaje sposób i cel ich 
powstania. Interpretuje się je 46 
jako znaki astronomiczne, te 
rytualne lub kalendarzowe. 

Najwspanialsza ceramika, 
zaliczana do arcydzieł sztuki an- 
dyjskiej, powstała w okresie 
kultury Moche (I w. p.n.e. 
-VI w. n.e.), stworzonej przez 
lud Mocze. Naczynia, za- 
tracając swe pierwotne formy użytko- 
we, zostały przekształcone w pełnoplastycz- 
ne rzeźby. Największe wrażenie wywołują wa- 


zupełny wyjątek w sztuce prekolumbijskiej. Kul- 
tura Moche wytworzyła również dzieła monu- 
mentalne — piramidy schodkowe przypominają 
ce budowle Ameryki Środkowej. 
Z monumentalnych bu- 
,  dowli i rzeźb kamien- 
" nych znana była kultura 
Tiahuanaco (II-XII w.), 


© Sztuka prekolumbij- 
ska, słynęła z wielkiego re- 
alizmu czego przykładem 
jest naczynie w formie wo- 
jownika z maczugą — dzie- 
ło kultury Moche 


promieniująca na cały ob- 
szar Andów. Tiahuanaco 
usytuowane niedaleko je- 
ziora Titicaca na wysokości 
3800 metrów n.p.m. (Boli- 
wia) było miastem związa- 
nym z wielkim ośrodkiem 
kultowym. Dziś pozostały 
z niego imponujące ruiny: 
dwie piramidy schodkowe, 
platformy, Świątynie, Brama 
Słońca z wizerunkiem bóst- 
wa (prawdopodobnie sym- 
bolizującego słońce) oraz 
rzadkość w Ameryce Południowej — kil- 
kumetrowe kamienne posągi o zgeometryzowa- 
nych kształtach. 


stworzyli doskonałą sieć brukowanych dróg (uży- 
wanych do dziś), wiszące mosty, pocztę. Mury 
budynków wznosili z idealnie dopasowanych blo- 
ków kamiennych, bez zaprawy. Stolicą imperium 
było Cuzco (Peru), którego najważniejszą budow- 
lę stanowiła Inti-Huasi — świątynia Słońca, czę- 
ściowo pokryta złotymi blachami (po zniszczeniu 
miasta przez Hiszpanów powstał na niej renesan- 
sowo-barokowy kościół). Najlepiej zachowanym 
miastem Inków jest Machu Picchu, usytuowane 
na wysokości 2350 metrów pomiędzy dwoma 
szczytami, otoczone podmurowanymi uprawny- 
mi tarasami na zboczach. Prócz domów mieszka|- 
nych znajduje się tu centrum ceremonialne zwią- 
zane z kultem słońca (świątynie, ołtarze) oraz 
platforma z megalitycznym blokiem kamiennym 
z iglicą — zapewne obserwatorium słoneczne. 
Godne podziwu są inkaskie twierdze wzniesione 
z olbrzymich megalitycznych bloków o wysoko- 
ści do 5 metrów (zwłaszcza Sacsahuaman koło 
Cuzco). Duże znaczenie miało złotnictwo — istnie- 


ją opowieści o złotych posągach naturalnej wiel- 


g 
kości, które padły łupem rabusiów. 

Hiszpanie po zajęciu podbitych obszarów 
przystąpili do systematycznego niszczenia wie- 
lowiekowego dorobku Indian. Do żądzy władzy 
i złota dołączył się fanatyczny katolicyzm, dla 
którego sztuka prekolumbijska była wyłącznie 
odrażającym wytworem pogaństwa. Rozbijano 
posągi, palono księgi, a kamieni z rozbieranych 
indiańskich świątyń i pałaców używano do bu- 
dowy kościołów. Miejsce sztuki rodzimej zaję- 
ły style importowane z Europy. 


1 Górująca nad Cuzco inkaska twierdza Sacsahuaman ma potrójny system mu- 
rów obronnych. Precyzyjne dopasowanie olbrzymich kamieni przez budowniczych, 
którzy nie znali narzędzi z żelaza, do dziś budzi podziw 


zy w kształcie ludzkich głów o cechach portreto- 
wych. Wazy te znajdowano w grobowcach, jed- 
nak nie wiadomo, czy były one wizerunkami 
zmarłych. Lud Mocze wykonywał również na- 
czynia w formie postaci ludzkich i zwierzęcych 
oraz scen z życia codziennego (kobieta karmiąca 
niemowlę, jaguar napadający na człowieka, pro- _ uważanych za potomków boga słoń- 
wadzenie pijanego). Popularna także była tematy- ca Inti, łączyło militarną dyktaturę 
ka erotyczna. Twórcy naczyń wykazywali dosko- z elementami państwa kolektywi- 
nały zmysł obserwacji, nie pozbawiony humoru. _ stycznego. Inkowie byli wspaniałymi 
Przez swą bliskość naturze ceramika ta stanowi _ organizatorami i budowniczymi 


W chwili przybycia Hiszpanów do 
Ameryki Południowej największe pań- 
stwo tworzyli Inkowie (XV-XVI w.). 
Obejmowało ono obszar dzisiejszego 
Peru, Ekwadoru, Boliwii, części Chi- 
le. Rządzone przez dynastię władców 


f Zapomniane przez wszystkich inkaskie miasto Ma- 
chu Picchu odkrył w 1911 r. amerykański badacz Hiram 
Bingham. Wyjątkowość tego miasta polega na niezwyk- 
łym położeniu oraz na harmonijnym powiązaniu archi- 
tektury z pejzażem 


Sztuka Indian amerykańskich 


Pojawienie się osadników z Europy wstrząsnęło światem Indian północnoamerykańskich. Polityka kolonizatorów do- 
prowadziła do zaniku wszelkich przejawów ich kultury — języka, obyczaju, tańca, sztuki — jako prymitywnej. Jednak 
twórczość mieszkańców tego kontynentu, wyrosła na gruncie rodzimego obyczaju i nauczania, była dojrzała pod 
względem treści oraz techniki i mogłaby śmiało rywalizować z dziełami artystów Starego Świata. Tworzyli ją zazwy- 
czaj ludzie wykształceni. Sztuka Indian amerykańskich nie była gorsza, ale po prostu inna od sztuki Europejczyków, 
dlatego nie została przez nich zrozumiana i przez to ostatecznie odrzucona. Indianie Ameryki Środkowej i Ameryki 
Południowej stworzyli na długo przed konkwistą wspaniałe kultury Majów, Azteków i Inków, które wywarły wielki 
wpływ na późniejszą twórczość ludów tych rejonów świata, a nawet ją zdominowały. 


nocnej. Ich sztuka nie była tak monumental- 

na ani tak jednolita. Tworzyły ją liczne ple- 
miona z których każde starało się we właściwy 
sobie sposób wypowiedzieć artystycznie. Rozwi- 
nęły one wiele dziedzin twórczości: rzeźbę ka- 
mienną, drewnianą, z kłów i kości zwierząt, ma- 
larstwo Ścienne, malarstwo na skórach zwie- 
rzęcych, ceramikę, tkactwo, koszykarstwo, złot- 
nictwo i obróbkę srebra. Jedynie przykładów ar- 
chitektury jest stosunkowo niewiele, w przeci- 
wieństwie do sztuki Indian Ameryki Środkowej 
i Ameryki Południowej, którzy wznosili monu- 


[== działo się z Indianami Ameryki Pół- 


% Prehistoryczną sztukę Indian tworzyli 
przede wszystkim myśliwi, którzy chcieli za- 
panować nad zwierzętami. W tym celu ryli 
w skałach najczęściej sceny polowań 


mentalne budowle. Indianie północnoamerykań- 
scy zdeterminowani byli rodzajem tworzywa do- 
stępnego na danym terenie i trybem życia prowa- 
dzonym przez plemię (np. koczownicy rzadko 
używali kruchych naczyń ceramicznych). Sztuka 


rdzennych mieszkańców Ameryki Północnej ule- 
gała także wpływom zewnętrznym. Twórczość 
myśliwych z północy kontynentu to kontynuacja 
sztuki łowieckiej ludów północnej Eurazji, które 
przenikały z Syberii przez Cieśninę Beringa. In- 
dianie zamieszkujący wybrzeże Pacyfiku przejęli 
elementy kultury Oceanii — sztukę masek i słu- 
pów genealogicznych. Południowe krainy znaj- 
dowały się pod wpływem Meksyku. Istnieją tak- 
że trudniejsze do wyjaśnienia przykłady zastoso- 
wania motywów należących do odległych teryto- 
rialnie kultur, na przykład dosłowne niemal mo- 
tywy ze sztuki chińskiej w twórczości artystycz- 
nej wybrzeża północno-zachodniego. Poszcze- 
gólne ludy preferowały określone style: Indianie 
wybrzeża Pacyfiku — abstrakcję, a kultura Indian 
Pueblo na południu — symbolizm. Status artysty 
nie wszędzie był jednakowy. W niektórych szcze- 
pach indiańskich mógł nim zostać każdy członek 
plemienia, w innych tylko osoby wybitnie utalen- 
towane i wykształcone, pełniące funkcje religij- 
ne. Na północnym zachodzie istniał mecenat ar- 
tystyczny, a sztukę uprawiano zawodowo. Nie 
zachowało się jednak nazwisko żadnego twórcy 
działającego przed XIX wiekiem. 

Celem sztuki było upiększenie bezpośredniego 
otoczenia człowieka — domu, odzieży, 
przedmiotów codziennego użytku, oraz 
zdobycie władzy nad otoczeniem. Myśli- 
wy, przedstawiając zwierzę, rysował prócz 


konturu również jego ważne 
narządy wewnętrzne (styl rent- 
genowy), aby zapanować w ten 
sposób nad jego duszą. Wizeru- 
nek starał się uchwycić ducha 


i istotę ukazywanego obiektu. Posiadanie podobiz- 
ny dobrego ducha miało zapewnić Indianinowi 
szczęście. Chciał on pozyskać opiekę sił nadprzy- 
rodzonych, wyjednać sobie pomyślność, dobre 
zbiory, obfity połów, udane polowanie i zdrowie. 
Służyły temu obrzędy prowadzone przez sza- 
mana, w których ważną rolę odgrywały przedmio- 
ty kultowe, m.in. maski. Często ich formy czer- 
pano ze świata snów. Ilustracje snów i wizji by- 
ły w sztuce uprzywilejowane, gdyż uważano je za 
dary istot nadprzyrodzonych. 


Południowy zachód: kultura Pueblo 


Na południowym zachodzie kontynentu (obec- 
nie Nowy Meksyk, Arizona, Kolorado, Utah) ży- 
ły osiadłe indiańskie plemiona rolnicze (później na- 
zwane przez Hiszpanów Indianami Pueblo), które 
na początku naszej ery stworzyły kulturę wyplata- 
czy koszy. Z niej wywodzi się kultura Pueblo zapo- 
czątkowana około 700 roku. Złoty wiek tej kultury 
przypadł na lata 1050-1300. Wówczas powstały 
tarasowe siedziby kute w skale i uzupełniane su- 
szoną w słońcu cegłą, m.in. w Mesa Verde i Pueblo 
Benito. Były to nieraz wielopiętrowe domy z setka- 
mi pomieszczeń, dające schronienie całym wsiom. 


© ft Siedziby Indian kul- 
tury Pueblo znajdowały się 
na płaskowyżu Arizony 
i Nowego Meksyku. Domy 
z suszonej cegły wznoszono 
na skałach, m.in. osiedle 
w Pueblo Benito (c). Impo- 
nujące w założeniu były 
osada w Mesa Verde (a) 
i tamtejszy ośrodek obrzę- 
dowy — kiva (b) 


Wiele dziedzin sztuki 
służyło kultowi religijnemu, 
który koncentrował się na 
dążeniu do sprowadzenia 
deszczu. Malowidła ścienne 


© Zuni — potomkowie Indian 
Pueblo, opanowali w końcu 
XIX w. umiejętność inkru- 
stacji srebrnych wyrobów. 
Zapinkę z motywem żaby 
wykonali, wprawiając w sre- 
brny podkład, podobny do fili- 
granu, kawałki muszli i turkusu 
— ich ulubionego kamienia 


w podziemnych ośrodkach kultu (kiva) 
przedstawiały zgrupowane symetrycznie symbo- 
le chmur, błyskawic i wody. Czarne kontury fi- 
gur wypełniał bladoniebieski, czerwony, żółty 
i biały barwnik. Podczas uroczystości religijnych 
używano masek wyobrażających duchy. Wyko- 
nywano także charakterystyczne lalki katczina 
bogato malowane, zdobione piórami, w maskach 
skórzanych o tradycyjnych wzorach. Pomagały 
one dzieciom rozpoznawać bóstwa z plemienne- 
go panteonu. Jako wybitni dekoratorzy, Indianie 
Pueblo byli mistrzami tkactwa, aplikacji i haftu, 
a ich ceramika i wyroby koszykarskie odznacza- 
ły się bogatą ornamentyką. 

W XIV wieku terytorium Indian Pueblo naje- 
chały plemiona z północy — Nawahowie i Apacze, 
które zaadaptowały wiele form tutejszej sztuki, 
zwłaszcza tkackich i ceramicznych. Wprowadziły 
także elementy nowe, związane z własnymi rytu- 
ałami plemiennymi. Nawahowie wielką wagę 
przywiązywali do praktyk leczniczych. Zasadni- 
czą rolę odgrywały w nich rysunki z barwionego 
piasku usypywane przez czarownika w domu 
obrzędowym. Pięciokolorowe, geometryczne 
wzory symbolizowały bóstwa, zwierzęta, ciała 
niebieskie, strony świata. Kompozycje te były ni- 
szczone po zakończeniu obrzędu. 

W pierwszym trzydziestoleciu XIX wieku 
Nawahowie nauczyli się sztuki kucia srebra od 
artystów meksykańskich i do dziś są mistrzami 
w tej dziedzinie. Potomkowie Indian Pueblo, 
plemiona Zuni i Hopi, wyspecjalizowały się 
w produkcji lekkich tkanin, koszykarstwie i in- 
krustacji wyrobów srebrnych (turkusem, kora- 
lem, muszlą). Nadal wykonują także tradycyjne 
lalki katczina. 


Południowy wschód: kultura kopców 
(kurhanów) 


Kultura Indian, którzy osiedli między rze- 
kami Ohio i dolnym biegiem Missisipi, uleg- 
ła silnemu wpływowi Meksyku. Około 
1000 roku p.n.e. zaczęto usypywać tu ziem- 
ne piramidy, podobne do wznoszonych 


4 Ceramika Indian Hopi charakte- 
ryzuje się skromną gamą barw, jed- 
nak ten niedostatek rekompen- 
sują ciekawe dekoracje na- 
czyń, np. w postaci geome- 
tryzujących jaszczurek 


f1 W następstwie kolonizacji kul- 

tura południowego wschodu konty- 

nentu znacznie zubożała. Do dziś 

przetrwała jednak umiejętność wy- 

platania trzcinowych koszyków 

i innych przedmiotów (m.in. po- 
jemników o żółtym wzorze w kultu- 
rze Czitimacza z Luizjany) 


© Nawahowie na- 
> uczyli się od Indian 
A Pueblo tkactwa. 

Kobiety doszły w tej 
sztuce do perfekcji, 
a produkcja tkanin osiąg- 
nęła poziom umożliwiają- 
cy ich sprzedaż zarówno in- 
nym plemionom, jak i przyby- 
szom z Europy 


przez Majów, ale mniejsze i bardziej pry- 
mitywne. Często grzebano w nich zmar- 
łych (kurhany w Moundville), a wokół 
miejsc pochówków powstawały osiedla 
mieszkalne. Na ściętych szczytach nie- 
których kopców wznoszono świątynie ku 
czci bogów. Składano w nich krwawe 
ofiary z jeńców wojennych. Makabryczne 
obrzędy wyrażały panujący na południu 
kult śmierci, który znalazł także odbicie 
w sztuce. Uprzywilejowanymi motywami 
były czaszki, topory, orły i trofea w posta- 
ci ludzkich głów. Zwierzęta i ludzi przed- 
stawiano w gwałtownym ruchu — w biegu, 
tańcu, walce (dekoracje muszli). Kultura 
kurhanów grobowych trwała od mniej wię- 
cej 1000 roku p.n.e. do 700 roku n.e. 

Ogromnego znaczenia ce- 
remonialnego nabrało palenie 
tytoniu. Do tego celu służyły 
fajki, nieraz dużych rozmia- 
rów, wykonane z twar- 
dego kamienia. Cybuch 
miał często formę po- 
staci ludzkiej lub zwie- 
rzęcia, a szyjkę stano- 
wiła wydrążona trzcina. 

Tworzono także inne formy rzeźby kamien- 
nej i drewnianej, inkrustowane lub malowane 
maski, bogatą ceramikę. Opanowano obróbkę 
metali i techniki złotnicze. W dekoracjach sto- 
sowano motyw spirali płaskiej i w formie litery 
„S”, pająka na tarczy i obosiecznego topora, 
które wywodziły się ze sztuki Meksyku i wysp 
Morza Karaibskiego. 

Tereny wysunięte dalej na północ zamieszki- 
wały ludy leśne. Ich sztuka przypominała twór- 
czość południowych sąsiadów. Wznosiły one 


© Kamienna fajka w kształ- 
cie wiewiórki, należąca do 
kultury kopców z południa, 
stanowiła wyposażenie gro- 
bu. Ceremoniałowi palenia ty- 
toniu przypisywano bowiem 
szczególne znaczenie, a fajka 
należała do przedmiotów kultowych 


podobne kopce ziemne dla grzebania zmarłych 

lub budowy świątyń. Niektóre nasypy miały for- 

my istot ludzkich, ptaków, węży i innych zwie- 

rząt. Odnajdywano w nich (m.in. w Adenie, Ho- 

pewell, Tremper) liczne wyroby sztuki indiań- 

skiej: kamienne fajki i naturalistyczne figury, wy- 

roby kultowe z muszli i metalu (miedź, ołów). 
Po przybyciu Europejczy- 

ków kultura kopców znacz- 4f$ 

nie zubożała. Zanikło snycer- r 12 i 

stwo, podupadły inne dzie- FĘ [0] ę) 

dziny sztuki. Część plemion 

wysiedlono na północ. 


© Lalki katczina In- 
dian Hopi przedstawia- 
ły bóstwa plemienne 
i duchy, rozpoznawalne 
dzięki barwnym stro- 
jom i charakterystycz- 
nym maskom 


© Drewniana figurka | 
pumy, przedstawiająca 
prawdopodobnie bóst- 
wo, jest świadectwem 
wybitnych zdolności 
artystycznych — ple- 
mienia Calusa z Flo- 
rydy, należącego do 
kultury kopców 


© Wśród wielu typów masek używa- 
nych podczas obrzędów plemiennych na 
północno-zachodnim wybrzeżu Amery- 
ki najciekawsza jest „maska objawie- 
nia”, odsłaniająca nagle drugie, wewnę- 
trzne oblicze 


Mieszkańcy terenów leśnych zamienili ka- 
mień na drewno i korę brzozową, z których 
wykonywali pojemniki i sprzęty domo- 
we, ubrania i obuwie, naczynia rytualne 
i fajki. Zdobili je ornamentem rytym lub 
malowanym. 


Wybrzeże północno-zachodnie: szczy- 
towe osiągnięcie rzeźby indiańskiej 


Nieliczne ślady sztuki sprzed odkrycia 
Ameryki w 1492 roku wskazują, że na wy- 
brzeżu Pacyfiku, na północ od Kalifornii, 
istniała bogata tradycja rzeźbiarska. 
Również potem sztuka indiańska 
przeżywała rozkwit. Lasy dostar- 
czały drewna (głównie cedrowe- 
go) do wyrobu słupów tote- 
micznych, masek i małych fi- 
gurek. Korę, włókna i korze- 
nie roślin wplatano w torby 
i tekstylia. Ludność 
wała się przede wszystkim 
rybołówstwem, a kły i ko- 
ści zwierząt morskich słu- 
żyły do wyrobu przedmio- 
tów, zdobionych rytami i in- 
krustacjami z muszli ślimaka 


m Jedną z form sztuki upra- 
wianej przez plemię Tlingitów 
było tkanie chilcatów — derek 
obrzędowych, fartuchów i na- 
rzut. Indianki wykonywały je 
z wełny kóz i kory cedrowej 
według wzorów przygotowy- 
wanych przez mężczyzn. Stro- 
je do tańca często zdobiono sty- 
lizowanymi formami zwierząt, 
związanych zapewne ze szcze- 
pem właściciela 


Haliotis. Wysoki poziom osiągnęła także obróbka 


miedzi, żelaza i stali. 


potrzeb wykonywano kun- 
sztowne stroje oraz rzeź- 


Społeczności zamieszkujące wybrzeże Pacy- _ bione i malowane maski, 
fiku były zhierarchizowane. Przedstawiciele bo- _ niekiedy nawet wielkości 
gatej arystokracji, czerpiącej zyski z handlu, człowieka. Istniały maski 
współzawodniczyli ze sobą w dążeniu do wzro- _ podwójne, których drugie, 


stu prestiżu. Mogła go podnieś 


siła nadprzyro- _ ukryte oblicze odsłaniano 


dzona, pochodząca od duchów opiekuńczych. _ dopiero w trakcie uroczy- 


Do jej poz 


skania służyły rozbudowane i barwne _ stości. Tańce rytualne od- 


rytuały, którym przewodniczył szaman. Dla ich _ znaczały się z kolei prosto- 


tą, gdyż większą wagę przy- 

wiązywano do dekora- 
cji niż ruchu. 

Charakterystycz- 

na dla tych plemion 


© Podczas potlaczu — uro- 
czystości charakterystycznej 
dla Indian z wybrzeża północ- 
no-zachodniego — używano m.in. 


naczyń z uchwytami w formie nie- 
dźwiedzi 


była także demonstracja bogactwa. Rodzi- 
ny wodzów mieszkały w obszernych do- 
mostwach o węgarach (występ muru 
otworu okiennego lub drzwiowego) w for- 
mie polichromowanych rzeźb. Na ze- 
wnątrz wieszano plakiety heraldyczne 

z motywami zwierzęcymi, określające 

ród, pozycję i dziedzictwo mieszkańców. 

Zamożni członkowie plemion otaczali się 

wyrobami artystycznymi, powstała zatem 

grupa twórców zawodowych, pracujących 
na indywidualne zlecenie mecenasów. 

Demonstrowanie bogactwa znalazło też 
wyraz w morderczej grze wymiennej, zwa- 
nej potlacz, połączonej z ucztą. Polegała 
ona na rozdawaniu zaproszonym gościom 
swoich dóbr, także dzieł sztuki. Ci następ- 
nie musieli się rewanżować jeszcze wspa- 
nialszymi darami. Wielokrotnie powtarzany 
potlacz, który stawiał przed uczestnikami 
coraz wyższe wymagania co do ilości i ja- 
kości darów, doprowadzał wielu do ruiny 
materialnej. Zdarzało się, że podczas gry 
dzieła sztuki niszczono, paląc je lub wrzu- 
cając do morza. Paradoksalnie, przyczynia- 
ło się to do ciągłego podnoszenia ich pozio- 
mu artystycznego. 

Sztuka plemion wybrzeża Pacyfiku nie 
była jednolita. Ludy Salish tworzyły maski 
swaixwe. Prawo do ich noszenia dawały tyl- 
ko istoty nadprzyrodzone. Właściciele ma- 
sek malowali osobiście, zgodnie z własną 
wizją świata duchów, formy wykona- 
ne przez rzeźbiarzy. Tancerze nakła- 
dali je podczas uroczystości religij- 
nych, z okazji urodzenia dziecka, 
nadania imienia i ślubu. 

Plemię Nutka (Nootka) z wyspy 
Vancouver, zajmujące się 
połowem ssaków mor- 
skich, odtwarzało w wi- 

dowiskach sceny polowań. 

Odprawiało także obrzędy 

w tajemniczej świątyni z posągami 
bóstw i czaszkami przodków. Ma- 
skom nadawało formę realistycz- 
nych, nadnaturalnej wielkości ludz- 
kich twarzy z otwartymi oczami 

i ustami lub zwierzęcych paszcz (do 

tradycyjnego tańca wilka). 

Kwakiutlowie tworzyli dużo 
obiektów rytualnych dla potrzeb 
wielodniowych obrzędów, organi- 
zowanych przez stowarzyszenia 
taneczne (tajne bractwa). Maski 
wykonywali tylko wykwalifiko- 
wani członkowie społeczności pod 
ścisłą kontrolą szamana. Przedsta- 
wiały one głowy potworów, fanta- 
stycznych zwierząt i istot nadprzy- 
rodzonych o ludzkim wyglądzie. 
Zdarzały się maski o kształcie pta- 
siego dzioba lub twarzy człowieka 
dzikiego oraz maski ruchome, 
które dzięki zawiasom i sznurkom 


© Słupy totemiczne plemion 
północno-zachodniego wybrze- 
ża upamiętniały wydarzenia 
społeczne, pełniły funkcje gro- 
bowe lub herbowe 


© Czejeni — mieszkań- 
cy Wielkich Równin, 
osiągnęli szczyt dosko- 
nałości w malarstwie na 
skórach zwierzęcych. Dla 
stroju kobiecego charakte- 
rystyczne były wzory z tzw. 
motywem pudełkowym 


kiety o motywach zwie- 

rzęcych — nie na twarzy, 

ale jak kapelusze, na gło- 
wie. Maski szamańskie, 
, służące do tańców leczni- 
s czych, przeładowywali de- 
talem. Z ich nozdrzy i po- 
liczków wydobywały się 
małe zwierzątka. 
poruszały szczęką i oczami. 
Z kolei tzw. maski objawie- 
nia mogły się podczas uro- 
czystości otworzyć, ukazu- 
jąc inną, wewnętrzną twarz. 
Dla potlaczu wykonywano 
rzeźby figuralne, ukazu- 
jące osiągnięcia wo- 
dzów lub ośmieszające 


Indianie preriowi i sztuka 
pozostałych ludów 


Stereotypowy wizeru- 
nek Indianina prerii, 
utrwalony przez wester- 

ny, to postać wojowni- 

ka na koniu. Tymcza- 


ich rywali. sem Wielkie Równiny zamieszkiwały 

Tsimshianowie, zamie- plemiona osiadłe, uprawiają- 
szkujący doliny rzek Skee- ce koszykarstwo, tkac- 
na i Nass, ludy Haida two i ceramikę. 
i najdalej na północ wysu- 


nięci Tlingitowie (zamie- 
szkujący Alaskę) rzeźbili 
słupy totemiczne. Były to 


bogato polichromowane piramidy "jiki poczuć yz w 
głów zwierzęcych, ptasich i ludzkich, © ika 
spiętrzonych jedne nad drugimi. Słu- 


py upamiętniały wydarzenia społecz- f Drewniana maczuga o zoomorficznym 

ne (Ślub, narodziny, odziedziczenie zakończeniu, należąca do Indian obsza- £ 
imienia), mogły stać na grobie, a na- rów leśnych, stanowiła groźną broń pod- Ą 
wet kryć w sobie szczątki osób wybit- czas walk między plemionami. Natomiast 
nych — wówczas prezentowały za- tomahawk, używany zwykle w bitwach, Ż 
pewne ich mityczną genealogię. „użyczył” swego kształtu ceremonialnej ) q 

Równie interesujące były maski ŚP. 

tych plemion. Tlingitowie nosili 
swoje maskettes — drewniane pla- 


fajce wojownika z Wielkich Równin 


1 © Wodzowie indiańscy nie- 
których plemion z dumą nosili 
bogate, barwne ubiory swoich 
szczepów (m.in. wódz plemienia 
Mandawów, Indian prerii). Tra- 
dycyjne stroje indiańskie, uży- 
wane także obecnie podczas uro- 
czystości plemiennych, są często 
dziedzictwem pokoleń 


s OKE ZŁ 
" Wźwań 


1% Czarno-biało-czerwone pasy to dzieło In- 
dian ze wschodnich obszarów leśnych. Pas 
Huronów przypomina wydarzenie z 1683 
r. — układ z jezuitami, pozwalający na bu- 
dowę pierwszej chrześcijańskiej świątyni 
na tych terenach 


Stosunkowo późno podjęły one koczowniczy 
tryb życia, a ich sztuka uległa licznym wpływom 
i obcym wzorcom. Indianie Crow, Caddo, Wiczi- 
ta, Arapaho, Czarne Stopy i Czejeni osiągnęli 
doskonałość w malowidłach na skórach zwierzę- 
cych, wykonywanych zaostrzonymi kośćmi ba- 
wołu i farbami ziemnymi. W ten sposób zdo- 
biono zasłony namiotów (wigwamów), tarcze, 
odzież, skórzane pojemniki. Wzory abstrakcyjne 
były domeną kobiet, mężczyźni natomiast malo- 
wali przedstawienia naturalistyczne, na przykład 
sceny ilustrujące ich wyczyny lub wydarzenia hi- 
storyczne. W tekstyliach stosowano także koloro- 
we aplikacje o formach geometrycznych, ozdoby 
ze szczeciny jeżowców i z farbowanej sierści in- 
nych zwierząt. Podobnie dekorowano uprząż i na- 
krycia koni. 

Ważną część kultury Indian prerii stanowił 
taniec. Taniec wojenny na przykład musiał być 
żywy i dynamiczny, a taniec rytualny — spokoj- 
ny i melancholijny. Znaczenie miało także na- 
krycie głowy (np. z piór) oraz barwy, którymi 
malowano twarze dla określenia swojego stanu 
lub podjętego działania (np. barwy wojenne). 

Na terenach Wielkiej Kotliny, na zachód od 
prerii, mieszkały plemiona nazwane przez Eu- 
ropejczyków „kopaczami”, ponieważ żywiły 
się korzeniami camass. Nez Percć i Szoszoni 
malowali na skórach zwierzęcych, a Pajuci trud- 
nili się koszykarstwem. Na obszarze Kalifornii 
żyły ubogie szczepy Hupa, Klamath, Karok, Po- 
mo i Jurokowie. Swoje skarby prezentowały tyl- 
ko podczas ceremonii. Były to wyplatane koszy- 
ki, ozdobione piórami i muszlami Haliotis, misy 
oraz pieniądze z muszelek i obsydianu. 

Na wschodnich obszarach lasów, ciągną- 
cych się od Labradoru po krainę Wielkich Je- 
zior, żyły ludy rolniczo-myśliwskie, które ma- 
lowały skórzaną odzież, zdobiły bielą i purpu- 
rą tkane pasy, wytwarzały bransoletki i naszyj- 
niki z muszelek oraz ozdoby ze szczeciny je- 
żowców. Dominowały tu wzory geometryczne 
i kwiatowe. Czasem wyroby zdobiono metodą 
stemplowania, za pomocą odpowiednio wy- 
ciętych bulw roślin, m.in. ziemniaków. Wyko- 
nywano także ekspresyjne maski z liści okry- 
wających kaczan kukurydzy, używane pod- 
czas święta przesilenia zimy. Plemię Irokezów 
tworzyło polichromowane maski duchów 
o wykrzywionych ustach, głęboko pooranych 
czołach, wytrzeszczonych oczach i postrzępio- 
nych włosach. Plemiona obszarów wschodnich 
opanowały także technikę kucia srebra o wiek 
wcześniej niż Indianie z południowego zacho- 
du kontynentu. Wraz z przybyciem Europej- 
czyków do Ameryki Północnej Indianie zaczę- 
li posługiwać się doskonalszymi narzędziami 
i tworzywami (żelazo, stal, barwniki chemicz- 
ne, szkło), nie rezygnując w zasadzie z trady- 
cyjnych form i motywów w sztuce. Jednak po- 
lityka eksterminacji, wysiedleń i izolacji ple- 
mion doprowadziła do całkowitego niemal upad- 
ku ich twórczości. Działania komisji Indian 
Arts and Crafts Board w latach trzydziestych 
XX stulecia zdołały jedynie na krótko ożywić 
działalność artystyczną. Obecnie przeżywa ona 
głęboki regres. 


adaniem sztuki afrykańskiej nie jest za- 

spokajanie estetycznych potrzeb czło- 

wieka. Pełni ona ściśle określone funkcje 
użytkowe, związane z wierzeniami religijnymi, 
praktykami magicznymi oraz potrzebami życia 
codziennego społeczności plemiennych. Oscy- 
luje między animizmem a magią, kształ- 
tującymi duchowość Afrykanów. Ani- 
mizm to wiara w dusze i duchy przeni- 
kające całą naturę, będące nosicielami 
siły witalnej. Pomagają one ludziom 
w pokonywaniu codziennych trudno- 
ści. Magia natomiast służy zdobyciu 
przez człowieka władzy nad przyrodą 
i tajemnymi mocami. Pozwala na wyko- 
rzystanie ich dla własnego dobra lub do 
szkodzenia innym ludziom. Niewielki 
wpływ na sztukę ma wiara w Boga ja- 
ko istotę najwyższą. Rzadkim zja- 
wiskiem są świątynie i wyobra- 
żenia plastyczne poświęcone 
konkretnemu bogu. Sztuka 
murzyńska tylko w nielicz- 
nych przypadkach była odry- 
wana od jej podłoża religij- 
no-magicznego. Zazwyczaj 
czynili to władcy państw i ple- 
mion, odczuwający potrze- 
bę potwierdzania i umac- 
niania swojej pozycji, lub 
rękodzielnicy zdobiący naj- 
prostsze przedmioty codzien- 
nego użytku. 

Dzieło sztuki afrykańskiej nie 
stanowi próby naśladowania na- 
tury. Jest zespołem znaków i sym- 
boli przepełnionych ukrytymi 
treściami. Artystów obowią- 4 
zuje nakaz Ścisłego trzyma- | 
nia się ustalonych wzorów, 
wyznaczanych i strzeżonych 
przez tradycję plemienną. Ich 
znany powszechnie da- 
nej grupie plemiennej — naj- 
częściej pozostaje dla innych 
cywilizacji niezrozumiały, a pró- 
by jego wyjaśnienia ograni- 
czają się do hipotetycznych 
uogólnień. 


sens 


Cechy formalne 


W sztuce afrykańskiej dominuje rzeźba (po- 
lerowana lub polichromowana). Najczęściej 
wykorzystywanym materiałem jest drewno, 
rzadziej stosuje się glinę, metal, kość słoniową 
lub kamień. Twórczość rzeźbiarską cechuje nie- 
zwykła rozmaitość form (odrębnych dla każde- 
go plemienia), od niemal realistycznych do ab- 
strakcyjnych. Mimo braku jednolitego stylu łą- 
czą je wspólne cechy. Charakterystyczna jest 
frontalność przedstawianych postaci — ukazy- 
wanie ich od przodu, tylko z jednego punktu 
widzenia. Wizerunki ludzi — komponowane sy- 
metrycznie — są statyczne, pozbawione wszel- 
kiego ruchu (stojące lub siedzące). Ich forma 
podporządkowana została celom ideowym. Ar- 
tyści nie dążą do ukazania piękna i zachowania 
poprawności anatomicznej. Świadomie znie- 
kształcają proporcje, akcentując przez powięk- 
szenie elementy uważane za najistotniejsze: 


Sztuka afrykańska 


Zrozumienie tradycyjnej 


ztuki afrykańskiej jest niemożliwe bez uwzględ- 


nienia religijnych, kulturowych i społecznych warunków jej powstania. 


głowę — siedlisko sił witalnych 
(najważniejsza cz ciała), na- 
rządy płciowe — symbol płodno- 
ści, pępek — ośrodek życia. Po 
odrzuceniu zbędnych szczegółów 
postacie tworzą proste, zwarte 
bryły. Bywają poddawane geo- 
metryzacji i redukcji do sche- 
matycznego znaku. Dzięki tego 
typu zabiegom rzeźba afrykań- 
ska uzyskuje niezwykłą ekspre- 
sję. Niewielkie znaczenie ma 
malarstwo, ograniczające się w zasadzie 
do polichromowania rzeźb i masek oraz 
zdobienia domów i naczyń ceramicz- 
nych. Najpowszechniej używane ko- 
lory to czerwony, biały i czarny. 


Sztuka klasyczna 


Nietrwałość stosowanego 
materiału (drewna) spowodowała, że 
większość zachowanych obiektów 
sztuki afrykańskiej pochodzi z XIX 
i XX wieku. Nieliczne zabytki 
z epok wcześniejszych dowo- 
dzą jednak, że wbrew potocz- 

nemu przekonaniu o prymi- 

tywizmie i zacofaniu kultu- 
rowym tego regionu już od 
starożytności istniały tu dobrze 
rozwinięte ośrodki sztuki. Naj- 
bogatszą przeszłość artystyczną 


mają tereny wzdłuż rzeki 
Niger w środkowozachod- 
niej Afryce, znajdujące się 

obecnie w Nigerii. W starożytności kwitła tu 
kultura nok (IX-II w. p.n.e.), po której pozosta- 
ły terakotowe głowy i rzeźby niemal naturalnej 
wielkości oraz figurki zwierząt. W obecnym ty- 
siącleciu rozwijała się na tym terenie sztuka Jo- 
ruby — federacji państw-miast rządzonych przez 
królów cieszących się boską czcią. Głównymi 
ośrodkami sztuki słynącej z wysokiego pozio- 
mu artystycznego i technicznego (zwłaszcza 
techniki odlewu brązu na tracony wosk) były 
miasta Ife i Benin. Rozwinął się tu styl o zadzi- 
wiająco dużej wierności wobec natury. W Ife 
(XII-XV w.) wykonywano realistyczne rzeżby 
głów i postaci ludzkich z kamienia, terakoty 
i brązu. Były one wyobrażeniami bogów oraz 
portretami zmarłych władców, związanymi 
z kultem przodków. Niezwykle precyzyjny i de- 


© Forma fetysza płodności zredukowana została do naj- 
prostszego schematu o wymowie symbolicznej 


© Rzeźba afrykańska dąży do uproszczenia form 
i uzyskania surowości wyrazu. Tendencje te do- 
brze widać w wyobrażeniu pramatki plemie- 
nia Senufo z Wybrzeża Kości Słoniowej 


Aby ją właściwie ocenić, należy również zmienić kryteria estetyczne — 
odrzucić klasyczne kanony piękna. 


likatny modelunek wizerunków emanujących 
klasycznym pięknem i spokojem nie przypomi- 
na tradycyjnej sztuki afrykańskiej. Pierwsi ba- 
dacze próbowali nawet doszukiwać się w nich 
wpływów egipskich i greckich. Drugi ośrodek 
sztuki federacji Joruby, Benin (XII--XIX w.), sły- 
nął z rzeźb z brązu. Znaczny wpływ wywarła 
na styl tych rzeźb sztuka sąsiedniego Ife (gło- 
wy zmarłych monarchów, figurki, naczynia). 
W Beninie wykonywano także liczne reliefowe 
płyty z brązu, którymi pokrywano śŚcia- 
ny i filary pałacu króla oraz do- 

mów możnych. Przedstawiały 

one sceny z życia dworu, po- 

lowania, wojny oraz posta- 

cie królów i wojowników. 
Niezwykle wysoki poziom 


PE. 


© Najstarszymi przy- 
kładami rzeźby afrykań- 
skiej są gliniane głowy (bę- 
dące fragmentami więk- ; 
szych figur), pochodzące 
z kultury nok. Jej nazwa 
wywodzi się od osady w Ni- 
gerii, w pobliżu której w la- 
tach 50. XX w. odkryto 
wiele dzieł tego typu : 


artystyczny reprezentowały rzeżby i wyroby 
z kości słoniowej. Wykonywane również na za- 
mówienie Portugalczyków, łączyły estetykę 
afrykańską z motywami europejskimi. Sztuka 


© Królestwo Ife zasłynęło z odle- 
wanych z brązu wizerunków wład- 
ców, które wiernie odtwarzały wy- 
gląd portretowanych osób 


W roku 1897 wielowiekową kulturę 
Beninu bezpowrotnie zniszczyły woj- 
ska brytyjskie, które zdobyły, a na- 
stępnie spaliły miasto, wywożąc licz- 
ne dzieła sztuki. 

Artystyczną obróbkę metali (złota, 
srebra i brązu) rozwinęli Aszantowie, 
lud, który stworzył silne państwo 
w XVII--XIX wieku na terenie obecnej 
Ghany. Ze skarbu króla Aszanti — Kofi 
Kalkalli pochodzi m.in. złota maska 
grobowa (odlew o wadze półtora kilo- 
grama), tron pokryty złotą blachą oraz 
słynne ciężarki z brązu w kształcie zwie- 
rząt, służące do ważenia złota. 


Rzeźba kultowa 


Sztuka afrykańska znajduje najpeł- 
niejszy wyraz w rzeźbie drewnianej. Jej 
geneza zrodziła się z potrzeby wyo- 
brażania sił nadprzyrodzonych kie- 
rujących życiem doczesnym. Dominu- 
ją rzeźby ukazujące zmarłych przod- 
ków plemienia lub rodu. Są one zwią- 
zane z kultem przodków, których du- 
chy — jak się powszechnie wierzy — 
żyją nadal, zamieszkując strumienie, góry, lasy 
i drzewa. Chcąc uzyskać przychylność ducha — 
źródła sił witalnych, należy stworzyć jego ma- 
terialny obraz, a następnie za sprawą specjal- 
nych obrzędów zaprosić do zamieszkania w fi- 
gurze. Odtąd wizerunek przodka, któremu od- 
daje się cześć i składa ofiary, staje się po- 
średnikiem pomiędzy społecznością ży- 

wych a światem duchów. Jako siedli- 

sko sił nadprzyrodzonych jest opie- 
kunem osady — udziela jej wszech- 
4 stronnej pomocy. 
" Rzeżbiarze nie troszczą się 
o podobieństwo figur do kon- 
> kretnych postaci. Są one 
ich symbolicznym wyob- 
rażeniem, w którym siłę 
witalną wyraża duża gło- 
wa i narządy płciowe. 
Stojące lub przykucnięte 
postacie (męskie i kobiece) ma- 
ją ręce złożone na brzuchu, kola- 
nach lub piersiach. Pierwowzorem była 
zapewne pozycja, w jakiej chowano zmar- 
łych. 

Prócz wizerunków przodków często 
rzeźbiono figury kultowe kobiet z obfitym 
biustem lub z dzieckiem na ręku bądź ple- 
cach. Są one związane z kultem płodności; 
mogą przedstawiać pramatkę plemienia 

lub boginię płodności. Niektóre z nich 
pełnią funkcje fetyszy leczących bez- 
płodność kobiet, ułatwiających poród 
i karmienie dzieci lub zapewniających ży- 
zność ziemi i obfitość plonów. Na Wy- 


Beninu miała charakter 
dworski. Pod grożbą ka- 
ry śmierci artyście zatrud- 
nionemu przez króla nie 

wolno było pracować dla 

innych zleceniodawców 

poza monarchą. Najwyż- 

szy poziom osiągnęła 
w XVI i XVII wieku. 


© Brązowe plakiety służyły w XII-XIX w. 
w królestwie Benin jako dekoracje ścian pała- 
ców i domów bogaczy 


brzeżu Kości Słoniowej drewnianą rzeźbę 
pramatki rodu zanosi się na pole przed rozpoczę- 
ciem pierwszych prac. Uderza się nią o ziemię, 
co ma zapewnić płodność uprawianej roli i wy- 
pędzić z niej złe duchy. 


e Wsztuce licznych 
plemion afrykańskich 
umieszczenie figury 
ludzkiej na koniu sta- 
nowiło nobilitację dla 
przedstawianego — 
w wielu regionach 
czarnego lądu zastrze- 
żone było jedynie dla 
władcy lub bóstwa. 
W XVI-wiecznym Beninie przysługiwało 
również wojownikom 


W sztuce afrykańskiej występują także figur- 
ki rozmaitych duchów, strażników grobów, cza- 
rowników. Do rzadkości należą wyobrażenia bo- 
ga jako istoty najwyższej oraz portretowe przed- 
stawienia konkretnych ludzi (wizerunki królów 
z lfe i Beninu, znanych nawet z imienia, to 
nieliczne wyjątki). Spośród rzeźb wyróżniają 
się przedstawienia jeźdźców na koniu. Są one 
wizerunkami bóstw lub symbolicznymi oznakami 
władzy. Rzeźby kultowe i przedmioty rytualne 
przechowuje się w specjalnych sanktuariach 
pełniących funkcję magazynów. 


Fetysze 


Charakterystyczne dla kultury afrykańskiej są 
fetysze — przedmioty obdarzone siłą magiczną. 
Fetyszami mogą być m.in. rzeźby, muszle, naczy- 
nia, rogi i wisiorki. Szczególny typ stanowią fety- 
sze nkisi — drewniane figurki ludzkie (rzadziej 
zwierzęce), będące podstawowym elementem ry- 
tuałów magicznych. Ich moc pochodzi z substan- 
cji magicznej umieszczanej w głowie lub brzuchu 
postaci. Mają udzielać pomocy swemu właścicie- 
lowi. Rolnikom zapewniają wysokie plony, a my- 
śliwym i rybakom obfitą zdobycz; wpływają na 
płodność ludzi i zwierząt; pomagają w sukcesach 
na wojnie i w miłości; potrafią tępić robactwo, 
bronić przed czarami, złymi duchami i dzikimi 
zwierzętami. Fetysze, ustawione przed progiem 
chaty, pełnią funkcję stróżów domowych. Wyko- 
rzystuje się je także w medycynie ludowej, co 
związane jest z wiarą, że choroby wywoływane 
są przez czary i złe duchy. Szczególnie często 
występują fetysze płodności. Zwykle mają postać 
kobiety, lecz bywają nimi również inne przedmioty, 
na przykład zdobiona koralikami tykwa w kształcie 
butelki, którą kobiety noszą na plecach niczym 
niemowlę. 

Fetysze wykorzystuje się również do szko- 
dzenia innym ludziom, rzucania czarów i uro- 
ków. Do zadania bólu wrogowi lub sprowadze- 
nia na niego choroby służą charakterystyczne 
fetysze nabijane gwoździami, zwane nkisi nkon- 
de. Czarownik, wbijając gwoźdź w figurkę, wy- 
zwala z niej siłę i skłania wcielonego w fetysz 
ducha do działania. Najciekawsze przykłady te- 
go typu obiektów pochodzą z obszaru Konga. 
Najgroźniejszym fetyszem jest dźu-dżu, lepiony 
z gliny na podobieństwo wroga. Panuje wiara, 
że czarownik, rozbijając taką figurkę, potrafi 
uśmiercić człowieka na odległość. 


Maski 


Drugim po rzeźbie 
najbardziej typowym wy- 
tworem sztuki czarnego 
kontynentu są drewnia- 

ne maski. Stanowią one 
ważne rekwizyty w ob- 
rzędach i tańcach ry- 
tualnych, związa- 
nych z ceremonia- 
mi religijnymi i naj- 
ważniejszymi momen- 
tami życia plemienia 
inicjacją chłopców i dziew- 
cząt, magicznymi obrzę- 
dami agramymii, działalnoś- 
cią tajnych związków oraz 


© Nkisi nkonde to szcze- 
gólny typ fetysza, który 
czasami w prawej ręce 
trzyma miecz, grożąc nim 
złym duchom i niegodzi- 
wym ludziom 


e Wykonane przez artystę z ple- 
mienia Joruba naczynie to przy- 
kład charakterystycznego dla Af- 
ryki ażurowego traktowania wielo- 
elementowych kompozycji rzeź- 
biarskich. Czara wsparta jest na kil- 
ku figurach, a jej wieko zdobi ko- 
bieta z dzieckiem oraz uchwyt w for- 
mie postaci ludzkiej 


uroczystościami pogrzebowymi. Pod- 
czas obrzędu tancerz lub czarownik 
w masce wciela się w ducha z zaświa- 
tów, który chroni, przyciąga dobre du- 
chy i odstrasza złe moce lub obdarza 
wioskę siłą witalną. Kapłani wkładają 
je. kiedy chcą przepowiedzieć przy- 
szłość, zaklinać deszcz, a znachorzy 
gdy przystępują do leczenia. Maski ple- 
mienia Bambara z ozdobnym zwień- 
czeniem w kształcie antylopy używa- 
ne są podczas tańca na zaoranej zie- 
mi, mającego zapewnić jej płodność. 
W hełmowe maski plemienia Bobo- 
-Fing wciela się duch opiekuńczy. 
Maska ziejąca ogniem plemie- 
nia Senufo chroni przed po- 
żeraczami dusz i czarow- 
nicami. 

Maski, charaktery- 
zujące się dużą różno- 
rodnością form, można podzie- 
lić na trzy podstawowe rodza- 
je: twarzowe nakładane na 
twarz (najpopularniejsze), heł- 
mowe — nasadzane na całą gło- 
wę, i kapeluszowe — ze zwień- 
czeniami. Wykonane zazwy- 
czaj z rzeźbionego drewna, by- 
wają polerowane, malowane 
lub wzbogacane innymi mate- 
riałami podkreślającymi ich 
ekspresję (włóknami roślinny- 
mi, skórą, włosami, muszelka- 
mi). W różnym stopniu upodob- 
nione są do ludzkich twarzy; 
często mają cechy zwierzęce, 
przypominają zjawy lub po- 
twory o przerażającym wyglą- 
dzie. Czasami wieńczą je do- 
datkowe elementy wzmacniające 
ich magiczne właściwości. Zwykle 
jest to stylizowany wizerunk fetysza lub tote- 
micznego zwierzęcia (np. lamparta, antylopy, 
kameleona, ptaka). Zwieńczenia mają różne 
rozmiary — od małej rzeźby do kilkumetrowej 
deski, na której geometryczne wzory przeplata- 
ją się z przedstawieniami figuralnymi. Wśród 
masek hełmowych zdarzają się karykatury lu- 
dzi innych ras (Arabów, Chińczyków, Europej- 
czyków). Uzupełnienie masek — stroje (wyko- 
nywane m.in. z traw) częściowo lub w całości 
zakrywają ciało tancerza. 


Sztuka użytkowa 


Artyści afrykańscy wykonują i zdobią rów- 
nież przedmioty użytkowe. Prócz wartości este- 
tycznej mają one znaczenie społeczne, podkre- 
ślając pozycję jednostki w grupie. Do tego typu 
wyrobów należą drewniane trony i stołki wo- 


jak stołki. 


trudno doci 


mion 


nymi motywami 


Do przedmio- 
tów chętnie zdobio- 
nych przez rzeźbiarzy 
należą drewniane grze- 
bienie, łyżki, puchary 
do wina palmowego, 
instrumenty muzyczne 
(bębny, harfy) oraz faj- 
ki wykonywane z metalu, 
gliny i drewna. Szczególnie 
interesujące są te, które wy- 


© Stołki władców 
plemion — oznakę 
ich władzy, wyko- 
nywano z jedne- 
go pnia drzewa 


zwykła różnorodność form. Często 
ec, kogo dana maska 
przedstawia — wiedzą o tym jedy- 
nie członkowie określonych ple- 


dzów plemion oraz szefów wsi, 
będące atrybutami władzy. Ich 
siedzenia wspierają się na po- 
staciach ludzkich, przypomina- 
jących funkcją europejskich atlan- 
tów lub kariatydy. Motyw ten 
pochodzi prawdopodobnie z ist- 
niejącego dawniej w niektórych 
regionach Afryki zwyczaju, że 
podczas uroczystości król za- 
siadał na plecach niewolnika 
lub kilku z nich, tworzących 
żywy tron. Na obszarach za- 
mieszkanych przez plemio- 
na noszące skomplikowane 
fryzury (np. u Masajów) wyt- 
warzane są drewniane podpór- 
ki pod głowę, zastępujące po- 
duszki. Często dekoruje się je podob- 


korzystują motywy fantazyjnie ukształtowanych 
postaci ludzkich jako użytkową część przedmio- 
tu (np. człowiek-uchwyt). Zdarza się, że dekora- 
cje mają dodatkowo funkcje magiczne (znane 
są przykłady szpilek do włosów ozdobionych 
małymi fetyszami płodności). Malowanymi 
wzorami geometrycznymi upiększa się naczynia 
z tykwy oraz gliny (wykonywane bez użycia koła 
garncarskiego). Rozwinięte jest również plecion- 
karstwo z włókien roślinnych (pojemniki na 
żywność, kosze) oraz wyrób biżuterii z metalu, 
kości słoniowej, muszelek i drewna. 


Architektura 


Tradycyjne budownictwo afrykańskie to 
niemal wyłącznie konstrukcje z drewna, 
trzciny i gliny. Dominują domostwa na planie 
koła i prostokąta, z dachami w kształcie stoż- 
ka i kopuły, a także płaskimi lub dwuspado- 
wymi. Podstawowy wpływ na style architek- 
toniczne mają warunki naturalne i klimatycz- 
ne. Na obszarach suchych, gdzie występują 
silne wiatry, wznosi się niskie zabudowania 
z gliny, o płaskich dachach. W rejonach 
dżdżystych buduje się wysokie chaty drew- 
niane ze spiczastymi strzechami z liści pal- 


mowych. Ludy koczownicze stawiają namio- Ę Ró ' > 


ty ze skór rozpiętych na konstrukcjach 
z gałęzi. Niektóre plemiona dekorują 
swe domostwa. Zewnętrzne Ściany 
glinianych domów malowane są 
ve wzory geometryczne (zyg- . > 
zaki, trójkąty, pasy). Drew- i ; a Ż > << 

niane podpory i odrzwia w pa- AB ) e sę 
łacach szefów plemion zdo- 
bi się rzeźbionymi moty- 


©> W Ghanie tradycyjne PEŁ 
domy tubylców o obłych 
nieregularnych kształtach eg 
wykonane są z gliny. Ze- 
wnętrzne powierzchnie ścian 
pokrywa się w całości dekora- 
cyjnymi wzorami geometrycz- 
nyr 


Maski 


wami geometrycznymi lub figuralnymi 
(postacie ludzkie stojące jedna na drugiej). 
Na formy architektoniczne miała wpływ 
również obserwacja natury. Meczety występu- 
jące w czarnej Afryce przypominają kopce ter- 
mitów lub kaktusy. Budowle takie, najeżone 
drewnianymi belkami niczym kolcami, znaj- 
dują się m.in. w Mali (meczet w Dżenne), 
Ghanie i Sudanie. Pochodzą z XVI--XIX wieku, 
a ich styl określa się jako „kaktusowy” 
Niegdyś Afryka mogła poszczycić się rów- 
nież imponującymi budowlami z kamienia. 
Jednym z nielicznych zachowanych przykła- 
dów są ruiny miasta Zimbabwe (XII--XVI w.), 
stolicy Wielkiego Zimbabwe. Składają się 
one z trzech kompleksów budowli: twierdzy 
na wzgórzu (tzw. Akropol), eliptycznej bu- 
dowli otoczonej pierścieniem murów o wyso- 


© Na obszarach czarnej Afryki zdomino- 
wanych przez islam (np. w Mali) wykształcił 
się specyficzny typ architektury — budowa- 
nym z gliny i drewna meczetom nadawano 
formy przypominające kaktusy 


na ścianę, 
widowiska. 


* Atrybutem władzy przy- 
wódców plemion afrykań- 
skich są m.in. berła zdobio- 
ne rzeźbą figuralną 


kości 10 metrów (tzw. Świąty- 
nia) oraz ruin zabudowań miej- 
skich. Obiekty te, których prze- 
znaczenie do końca nie zosta- 
ło wyjaśnione, wykonano z gra- 
nitowych bloków układanych 
bez zaprawy murarskiej. Są 
one dowodem istnienia w Afry- 
ce dobrze zorganizowanych 
państw już przed wieloma wie- 
kami. 

Pierwsze wyroby artystów 
afrykańskich pojawiły się w Eu- 
ropie za sprawą Portugalczyków 
na przełomie XV i XVI wieku. 
Ich wartość doceniono jednak 
dopiero pod koniec wieku XIX, 
na fali masowego wywozu 
dzieł sztuki z Afryki. Już wkrót- 
ce wywarły one silny wpływ na 
sztukę europejsk: 
XX wieku stały się ważnym 
źródłem inspiracji dla twórców 
sztuki awangardowej (kubi- 
zmu, fowizmu i ekspresjoniz- 
mu), zafascynowanych ich 
uproszczoną i niezwykle eks- 


presyjną formą. W ciągu ostatnich lat wraz 
z postępem cywilizacji w wielu regionach 
Afryki tradycyjna twórczość plemienna 
zaczęła zmieniać swój pierwotny 
i przeznaczenie. Stała się również wy- 
tworem przemysłu pamiątkarskiego, pra- 
cującego głównie na potrzeby turystów. 
obrzędowe 
w ozdobne plakiety służące do wies 
a tańce rytualne 


sens 


przekształciły się 


ania 


w zabawowe 


fr W jednym z cubicułów (grobów) rzymskich 
katakumb Pryscylli (koniec III w.) przedstawio- 
no cykl scen z życia zmarłej chrześcijanki. 
Wśród nich znajduje się jej wizerunek jako 
orantki wznoszącej ręce w geście modlitewnym 


ianem sztuki wczesnochrześcijańskiej 
M określa się twórczość artystyczną 

pierwszych społeczności chrześcijań- 
skich od końca II do VI wieku na olbrzymim 
obszarze cesarstwa rzymskiego. Jej stosunko- 
wo późne pojawienie się wynikało z rezerwy, 
z jaką Kościół traktował kultowe przedsta- 
wienia figuralne, oraz z tradycji judaistycznej 
zabraniającej wykonywania wizerunków Boga. 
Sztukę wczesnochrześcijańską dzieli się na dwa 
okresy. Pierwszy, do roku 313, zwany katakum- 
bowym, kiedy prześladowani chrześcijanie po- 
zostawali w ukryciu, oraz drugi, bazylikowy, od 
313 roku, gdy wiarę chrześcijańską na mocy 
edyktu mediolańskiego uznano za oficjalną, 
a następnie za jedyną religię państwową. 
W pierwszym okresie sztuka chrześcijańska 
rozwijała się w ramach sztuki późnorzymskiej. 
Artyści chrześcijańscy obficie czerpali ze 
skarbnicy kultury antycznej, przystosowując 
stare wzory do nowych potrzeb. Posługiwali się 
obowiązującymi wówczas formami i technika- 
mi — różnice występowa- 
ły jedynie w tre- 


- 
ści. Dopie- , KAS 
", 


Sztuka 1 architektura 
wczesnochrześcijańska 


Zanim w V wieku n.e. nastąpił upadek cesarstwa zachodniorzymskiego i kres 
starożytności, narodziło się chrześcijaństwo, które przez kilkanaście następ- 
nych wieków kształtowało kulturę i sztukę znacznej części świata. Celem sztu- 
ki pierwszych chrześcijan nie było naśladowanie rzeczywistości ani szukanie 


czystego piękna, lecz chęć wyrażenia prawd wiary, przeżyć religijnych oraz 
przedstawienia świata ponadzmysłowego, ujmowanego symbolicznie. 


ro gdy chrześcijaństwo stało się religią oficjal- 
ną i dominującą, sztuka wczesnochrześcijańska 
nabrała rozmachu i wytworzyła nowe formy. 
Straciły one klasyczne piękno, proporcje, iluzję 
przestrzeni, stawały się sztywne i płaskie. Pod 
wpływem narastającego spirytualizmu antycz- 
ny realizm i hellenistyczny iluzjonizm ustępo- 
wały miejsca sztuce znaków i symboli. 
W Vi VI wieku zarysowały się dwa nurty: za- 
chodni, związany ze sztuką Rzymu, i wschodni, 
kształtujący się pod wpływem sztuki bizantyj- 
skiej cesarstwa wschodniorzymskiego ze stoli- 
cą w Konstantynopolu. 


Malarstwo katakumbowe 


Najwcześniejsze przykłady sztuki chrześci- 
jańskiej znajdują się w katakumbach. W III wie- 
ku aktywność artystyczna przejawiała się 
przede wszystkim w sztuce grobowej (sepul- 
kralnej). Katakumby — podziemne cmentarze na 
peryferiach miast, stanowiły system połączo- 
nych ze sobą korytarzy i obszerniejszych ko- 
mór grobowych. Ważniejsze katakumby były 
w Neapolu, na Sycylii (w Syrakuzach), w Afry- 
ce Północnej i Syrii. Najsłynniejsze to zespoły 
katakumb zachowanych w Rzymie, które drą- 
żono w tufie — miękkiej skale wulkanicznej. 

Cmentarze jako własność prywatna na- 
wet w okresie prześladowań po- 
zostawały miejscami niety- 

kalnymi, chronionymi 

prawem. Wbrew 


f Wchrześcijańskim malarstwie katakumbowym pojawiały się również sceny mitologiczne, 
jak np. personifikacja Ziemi-Karmicielki 


% Niezwykle częstym motywem w sztuce 
katakumbowej był Dobry Pasterz niosący 
na swych barkach jagnię. Uosabiał on Chry- 
stusa — pasterza wszystkich wierzących, 
których symbolizował baranek 


legendom katakumby nigdy nie stanowiły miej- 
sca schronienia chrześcijan ani ich potajemne- 
go kultu. Niekiedy odbywały się w nich tylko 
refrigenaria — uczty nagrobne ku czci zmarłego 
w rocznicę jego śmierci. Ściany i sufity komór 
grobowych pokrywano siecią linii, które two- 
rzyły ramy dla pojedynczych przedstawień fi- 
guralnych i ornamentalnych, mocno odcinają- 
cych się od białego tynku. Zdobiono je także na 
wzór domów rzymskich w iluzjonistycznym 
stylu pompejańskim. Ściany dzielono na wyso- 
ki malowany cokół imitujący okładziny z mar- 
muru oraz fryz ze scenami. Dekoracje malowa- 
no szkicowo, szerokimi plamami, jakby w po- 
śpiechu, niedbale, bez pokazywania szcze- 
gółów. Posługiwano się światłocieniem, odda- 
jąc trójwymiarowość postaci. Malowidła wyko- 
nywano techniką fresku na mokrym tynku. Po- 
czątkowo niewiele różniły się one od współ- 
czesnego im rzymskiego malarstwa grobowego. 


f. Artyści wykonujący w katakumbach de- 
koracje malowali je swobodnymi pociągnię- 
ciami pędzla, niemal impresjonistycznie 


Motywy dekoracyjne były wspólne dla 
całego późnego antyku: najrozmaitsze 
gatunki roślin (palmy, winne grona), 
ptaki (gołębie, pawie, feniksy), zwie- 
rzęta (baranki, delfiny). Funkcjonowa- 

ły motywy zaczerpnięte z mitologii 
(Orfeusz, Herkules, Eros i Psyche). 
Bardzo popularny był orant — postać 

z wyciągniętymi w górę ramionami, 

w sztuce rzymskiej alegoria pobożności, 

u chrześcijan symbol błagania bądź uoso- 
bienie zmarłych modlących się o zbawie- 
nie. Popularnością cieszyły się też wizerunki 
filozofów, rybaków i pasterzy. Tematy paster- 
skie symbolizowały zarówno u chrześcijan, jak 
i pogan ideał pobożnego życia w szczęściu i po- 
koju. W sztuce chrześcijańskiej, początkowo 
chętnie operującej prostymi znakami, nie- 
które z nich służyły do wyrażania treści religij- 
nych. I tak ryba stała się symbolem Chrystusa 
(greckie słowo /chtys — „ryba” — tworzy skrót 
od Jezus Chrystus, Syn Boga, Zbawiciel), ryba 
dźwigająca na grzbiecie kosz z chlebem — eu- 


charystii, baranek — Chrystusa lub 
wiernych, paw — nieśmiertelności, 
kotwica — krzyża. Całkowitą nowo- 
ścią były wybrane epizody ze Stare- 
go i Nowego Testamentu, którymi 
powoli zastępowano tematykę po- 
gańską. Do najczęstszych scen staro- 
testamentowych należały: Noe w ar- 
ce, Daniel w lwiej jamie, Jonasz ura- 
towany z wnętrzności potwora mor- 
skiego. Podkreślały one moc Boga 
w wybawianiu człowieka z opresji. 
Popularnymi tematami z Nowego 
Testamentu były: chrzest Chrystusa 
oraz cuda (np. wskrzeszenie Łazarza, 
uzdrowienie ślepca i paralityka, roz- 
mnożenie chleba). Sceny w kata- 
kumbach układały się w spójną ideę. 
Mówiły o zbawieniu przez wiarę 
w Chrystusa, chrzest i eucharystię. 
Wyrażały nadzieję na zmartwych- 
wstanie i życie wieczne. 


% Typową dekoracją kopuł baptysteriów 
wczesnochrześcijańskich była scena chrztu 
Chrystusa w Jordanie. Przepiękny przykład 
takiego przedstawienia, wykonanego tech- 
niką mozaiki, zachował się w baptysterium 
Ortodoksów w Rawennie z V w. W zewnętrz- 
nym kręgu ukazanych zostało 12 apostołów 
ofiarowujących Chrystusowi swe męczeń- 
skie korony 


Chrystus we wczesnym okresie nie przypo- 
minał wizerunku, do jakiego przywykliśmy. 
Przedstawiano go jako pięknego antycznego 
młodzieńca bez zarostu. Jako brodaty dojrzały 
mężczyzna z długimi włosami zaczął pojawiać 
się dopiero w IV wieku. Najwcześniejszym je- 
go wyobrażeniem był Dobry Pasterz wśród 
owiec. Postać ta, występująca już w sztuce 


© Cuda Chrystusa, będące świadectwem je- 
go boskości, np. wskrzeszenie Łazarza z Bazyli- 
ki Sant Apollinare Nuovo w Rawennie, miały 
wydźwięk symboliczny. W Chrystusie widzia- 
no przede wszystkim dawcę życia wiecznego 


greckiej, od III wieku zaczęła symbolizować 
Chrystusa ze względu na słowa ewangelii świę- 
tego Jana, w której Jezus mówi: „ja jestem do- 
brym pasterzem”. Antycznym wzorem posłużo- 
no się także przy komponowaniu motywu 
Chrystusa jako nauczyciela wśród apostołów, 
naśladując przedstawienia filozofów wśród 
uczniów. 


Rzeźba 


W tym okresie rzeźba 
miała znaczenie drugo- 
rzędne. Świątyń nie zdo- 
biono jak w wiekach 
późniejszych monu- 
mentalnymi rzeźba- 
mi Chrystusa, Ma- 
rii i świętych. Pisa- 
rze i duchowni chrze- 
ścijańscy potępiali tego ty- 
pu sztukę, widząc w po- 
sągach pozostałości pogań- 
skie niosące niebezpieczeń- 
stwo bałwochwalstwa. Patriar- 
cha Atanazy w IV wieku pisał: 
„Oddają cześć kamieniom 
i drewnom, nie wiedząc, że 
[...] czczą w swej głupocie 

[...] nie bogów, lecz sztukę 
rzeźbiarza”. Dlatego istnieją 
tylko nieliczne przykłady 
rzeźby pełnoplastycznej. 

Są to głównie figurki Do- 

brego Pasterza inspirowa- 

ne klasycznymi posąga- 

mi. Rzeźbę wczesno- 

chrześcijańską, podob- 

nie jak malarstwo, re- 


f Kamienne 


figurki Dobrego Pasterza są jednymi z nielicz- 
nych przykładów rzeźby wczesnochrześci- 
jańskiej wolno stojącej. Niektóre z nich uwa- 
ża się za podnóżki sprzętów liturgicznych 


prezentuje przede wszystkim sztuka grobowa — 
reliefy na marmurowych sarkofagach w kształ- 
cie skrzyń, do których chowano zamożniejszych 
i wybitniejszych chrześcijan. Wzorowano je na 
rzymskich sarkofagach pogańskich, od których 
początkowo niewiele się różniły. Ich Ścianki, 
często podzielone na fragmenty kolumienkami 
i arkadkami, dekorowano scenami figuralnymi. 
Tematyka reliefów przypominała tę z malarstwa 
katakumbowego. Jej sens wyrażał się w nadziei, 
że Bóg zbawi dusze zmarłych, których wizerun- 
ki umieszczano często w medalionach. Stop- 
niowo zaczęto odchodzić od stylu klasycznego. 
Kompozycje były zatłoczone postaciami o cięż- 
kich proporcjach, uszeregowanymi w dwu lub 
trzech rzędach. 

Prócz rzeźby sarkofagowej wykonywano 
również rzeźbę w drewnie (np. drzwi do Bazy- 
liki św. Sabiny w Rzymie z ok. 430 r., z najstar- 
szym przedstawieniem ukrzyżowania Chrystu- 
sa) oraz w kości słoniowej (ozdobne plakietki — 
dyptyki, skrzyneczki relikwiarzowe). Najcen- 
niejszy zabytek z kości słoniowej to tron bisku- 
pa Maksymiana z Rawenny (VI w.), stojący 
niegdyś w apsydzie kościoła. 


Architektura 


b WIO SZ Z 
| 0 ed) 2 
Zanim wzniesiono kościoły, miej- F, 7 


scem spotkań, modlitw i liturgii pierw- |f SR: ; 
szych chrześcijan były prywatne domy ję el: 
mieszkalne, oddane do użytkowania u NE£ 
wspólnocie przez zamożniejszych współ- y | QI 
wyznawców. Zwano je domus Eccle- 1) y 

siae — „dom Kościoła”. Jeden z takich |, > 
kościołów domowych z centralnym ||* (4 | 
dziedzińcem (atrium) i baptysterium Ś | 
z basenikiem chrzcielnym, pochodzący = 

z 232 roku zachował się w Dura Euro- FP Z 

pos w Syrii. W Rzymie podobnych do- / q 


mów istniało ponad dwadzieścia. - 
Pierwsze właściwe kościoły wznoszo- J 
no od 2. poł. III wieku. W okresie prze- | 
śladowań uległy one jednak całkowite- > 
mu zniszczeniu. 

Przełomowy dla architektury był rok 
313, kiedy chrześcijaństwo stało się reli- 
gią publiczną, a Kościół znalazł się pod 
opieką cesarską. Konstantyn Wielki, 


4 Od połowy IV w. dekoracje rzeźbiarskie sarkofagów były związane z historią zbawienia. 
Duże znaczenie zyskał temat Męki Pańskiej oraz motyw tryumfalnego krzyża zwieńczonego 
wawrzynowym wieńcem z monogramem Chrystusa 


choć oficjalnie poganin, propagował chrześci- 
jaństwo, fundując liczne kościoły (m.in. pierw- 
szą Bazylikę św. Piotra w Rzymie). W całym ce- 
sarstwie rozpoczął się dynamiczny rozwój mo- 
numentalnej architektury kościelnej. W IV wie- 
ku wykształciły się podstawowe typy kościo- 
łów, które zapanowały w budownictwie sakra|- 
nym na kilkanaście następnych stuleci. Najpo- 
pularniejszą formą (przyjętą powszechnie na 
Zachodzie) stała się bazylika. Inspiracją dla jej 
powstania były rzymskie bazyliki świeckie — 
hale podzielone na nawy, przeznaczone na zgro- 
madzenia publiczne (handlowe lub sądowe). 
Świątynia pogańska nie stanowiła wzoru dla ko- 
ścioła chrześcijańskiego, ponieważ wyznawcy 
nie mieli do niej wstępu, a kult bóstwa odbywał 
się na zewnątrz. U chrześcijan wierni gromadzi- 
li się na naukach i liturgii wewnątrz świątyni. 
Kościół powstał jako sala, miejsce zebrania się 
wspólnoty wiernych, pełniące funkcje użytko- 
we. W IV wieku nastąpiła jego sakralizacja. 
Z sali zebrań stał się domem bożym, miejscem 
świętym, z wyróżnieniem apsydy jako części 
najświętszej. 

Wnętrza bazylik były trzy- lub pięcionawo- 
we, z najwyższą nawą środkową, mającą samo- 
dzielne oświetlenie. Kolumny oddzielające na- 
wy, podobnie jak kapitele, czasami wymonto- 
wywano z budowli antycznych. Dźwigały one 
płaski architraw lub półkoliste arkady. Niekiedy 
nad arkadami znajdowały się empory — otwarte 
trybuny. Wnętrza bazylik wczesnochrześcijań- 


skich charakteryzowały się monotonnym ryt- 
mem kolumn i arkad kierującym widza prosto 
ku ołtarzowi i apsydzie. W półkolistej, prze- 
sklepionej apsydzie, czasami poprzedzonej na- 
wą poprzeczną (transeptem), znajdował się 
ołtarz, a za nim ławy dla duchowieństwa i tron 
biskupa. Ołtarz mógł stać również w nawie 
głównej, otoczony marmurową balustradą 
z amboną. Bazyliki miały płaskie drewniane 
stropy lub otwarte wiązania dachowe. Kościół 
często poprzedzało atrium — dziedziniec z fon- 
tanną (dla obmycia rąk), pozostałość rzymskie- 
go domu. Budowle wczesnochrześcijańskie 
przeciwstawiały się tradycji splendoru świątyń 
pogańskich — na zewnątrz były proste i skrom- 
ne. Płaskie mury pozostawiano nie tynkowane. 
W końcu IV wieku wykształcił się zwyczaj, by 
kościoły orientować apsydą na wschód, ponie- 
waż modląc się, należało być zwróconym 
w stronę Boga i światłości zgodnie ze słowami 
psalmu: „Chwalcie Pana wstępującego na 
szczyt niebios na wschodzie”. Najwspanialsze 
bazyliki zbudowano w Rzymie (św. Piotra, św. 
Pawła za Murami, IV w.; S. Maria Maggiore, 
V w.), w Rawennie (S. Apollinare Nuovo i S. 
Apollinare in Classe, VI w.) oraz w Betlejem 
(Narodzenia Pańskiego, IV w.). 

Równocześnie z bazyliką kształtował się 
drugi typ budowli — na planie centralnym 
(ośmioboku, czworoboku, koła, krzyża greckie- 
go). Wywodził się on z rzymskich mauzoleów 
i okrągłych świątyń. Zalicza się do niego: me- 


ft Wyrzeźbiony w kości słoniowej św. Jan Chrzciciel w otoczeniu czterech ewangelistów zdobi tron 
biskupa Rawenny Maksymiana — jedyny zachowany przykład tego typu wyposażenia w kościołach 
wczesnochrześcijańskich 


morie (nad miejscami uświęconymi ważnymi 
wydarzeniami), martyria (upamiętniające miej- 
sca śmierci męczenników), baptysteria (budyn- 
ki z basenem do chrztu), mauzolea (monumen- 
talne grobowce). Budowle te, nakrywane kopu- 
łami, przylegały zwykle do bazylik. Najważ- 
niejszym budynkiem centralnym tego okresu 
była rotunda wystawiona w IV wieku nad Gro- 
bem Chrystusa w Jerozolimie, zwana Anastasis 


4 Największą świątynią wczesnochrześcijań- 
ską była pięcionawowa Bazylika św. Piotra 
w Rzymie, ufundowana ok. 324 r. przez 
Konstantyna Wielkiego w celu stworzenia 
odpowiednich ram dla grobu Wielkiego 
Apostoła — celu licznych pielgrzymek. 
W 1506 r. została rozebrana i zastąpiona dzi- 
siejszą — renesansowo-barokową 


(w VII w. zburzona przez Persów). Do dziś mo- 
żemy podziwiać m.in. mauzoleum Konstancji 
(córki Konstantyna Wielkiego) w Rzymie (IV w.) 
i Galli Placydii w Rawennie (V w.) oraz baptyste- 
rium św. Jana na Lateranie w Rzymie (IV w.). 
Kult męczenników, słynnych chrześcijan 
i relikwii wytworzył w okresie wczesnochrze- 
Ścijańskim zjawisko pielgrzymek do miejsc 
świętych. Najtłumniej pielgrzymi odwiedzali 
Bazylikę św. Piotra w Rzymie oraz Narodzenia 
Pańskiego w Betlejem (z Grotą Narodzenia) 
i Grobu Świętego w Jerozolimie (z Anastasis). 


Mozaiki 


W drugiej połowie IV wieku w sztuce nastą- 
piła zasadnicza zmiana. Pojawiły się monumen- 
talne dekoracje wnętrz sakralnych, które przy- 
brały charakter oficjalny, uroczysty, reprezentu- 
jąc ideę Kościoła tryumfującego. Charaktery- 
styczny stał się kontrast między surowym wy- 
glądem zewnętrznym budowli a bogactwem de- 
koracji wnętrz. Podstawową formą zdobienia 
ścian, kopuł, posadzek oraz apsyd kościelnych 
były migoczące światłem i kolorem mozaiki. 
Technika ta, popularna w starożytnym Rzymie 
już od I wieku, polegała na układaniu na świe- 
żej zaprawie obrazów z drobnych barwnych ko- 
stek marmuru, szkła lub ceramiki. Obok zna- 
nych już z katakumb przedstawień biblijnych 
występowały monumentalne cykle narracyjne 
pełniące nową, dydaktyczną funkcję. Przypo- 
minając kluczowe fakty z historii zbawienia, 


© Wzniesione w Rawen- 
nie w 526 r. mauzoleum 
dla ostrogockiego króla 
Teodoryka wzorowane 
było na grobowcach an- 
tycznych. Posiada ono 
jednak specyficzne ger- 
mańskie cechy obce sztu- 
ce wczesnochrześcijań- 
skiej: kopułę wykonaną 
z jednego bloku wapienia 
(ponad 300 ton wagi!) 
oraz fryz © wzorze za- 
czerpniętym ze sztuki 
germańskiej 


życia świętych i pra- 
wa bożego, były 
one — jak to okre- 
Ślił w IV wieku Ba- 


zyli Wielki — „kate- 
chizmem dla nie- 
wykształconych 


religii znalazł bez- 
pośrednie odbicie 
przede wszystkim 
w dekoracjach ap- 
syd, w których wy- 
obrażano królują- 
cego Chrystusa po- 
śród składających 


w piśmie”. Tryumf 


mu hołd apostołów, świętych i istot apokalip- 
tycznych. Chrystus przestał być dobrym paste- 
rzem i nauczycielem. Stał się władcą, panem 
świata i prawodawcą. Siedząc na tronie (Maje- 
stas Domini) lub kuli ziemskiej — symbolu wła- 
dzy nad światem, jedną ręką błogosławił, 
w drugiej trzymał kodeks praw lub wręczał go 
swemu następcy, świętemu Piotrowi. Jego bo- 
skość podkreślano przez symbolikę cesarską, 
wzorując się na reprezentacyjnych przedstawie- 
niach cesarzy w majestacie władzy. Chrystus 
upodobnił się do imperatora przyjmującego de- 
legacje i sprawującego sądy. Wiele gestów Chry- 
stusa zapożyczono z ceremoniału dworskiego. 
Błogosławiąca otwarta prawica była gestem 
zwycięskiego władcy, który gwarantował pokój 


© Ścena rozmnożenia chle- 
ba w Bazylice Sant Apollinare 
Nuovo w Rawennie to jeden 
z przykładów mozaik wczes- 
nochrześcijańskich w tym 
kościele z ok. 490 r. Kilka- 
dziesiąt lat później część 
z nich usunięto, zastępując je 
mozaikami bizantyjskimi 


i bezpieczeństwo. Krzyż przed- 
stawiano nie jako narzędzie 
męki, lecz pomnik zwycię- 
stwa nad śmiercią. 

Najcenniejsze mozaiki znaj- 
dują się w Rzymie (mauzoleum 
Konstancji, bazyliki S. Puden- 
ziana, S. Maria Maggiore) 
i Rawennie (baptysterium Orto- 
doksów, V w.; bazyliki S. Apol- 
linare Nuovo i S$. Apollinare 
in Classe). Mozaiki w Rawen- 
nie z VI wieku stoją już na pogra- 
niczu sztuki wczesnochrze- 
ścijańskiej i bizantyjskiej. 

Początkowo dekoracje utrzy- 
mane były w stylu sztuki rzym- 
skiej, widocznym w perspekty- 
wicznym traktowaniu prze- 
strzeni. Stopniowo odchodzono 
jednak od antycznego realizmu 
i realistycznej interpretacji 
świata materialnego. Tworzyła się nowa stylistyka 
idąca w kierunku płaszczyznowości, form synte- 
tycznych oraz abstrakcji charakterystycznej dla 
późniejszej sztuki bizantyjskiej. Szukano środków 
do wyrażania coraz bardziej transcendentalnych 
treści wiary. 

Sztuka wczesnochrześcijańska wytyczyła 
drogę rozwoju religijnej sztuce średniowiecza 
i epok późniejszych tak w zakresie formy, jak 
i treści. Twórczość artystyczna straciła wów- 
czas autonomię, stając się nie tylko narzędziem 
kultu, ale i religijnego wychowania. Po upadku 
cesarstwa zachodniorzymskiego w 476 roku 
przewodnictwo w sztuce przejęło cesarstwo 
wschodnie, wytwarzając w VI wieku styl zwa- 
ny bizantyjskim. 


© Szczególnie wyróżnionym miejscem w dekoracji kościołów były 
sklepienia apsyd. W rzymskim kościele Santa Pudenziana (IV/V w.) 
przedstawiono Chrystusa tronującego w otoczeniu apostołów oraz 
zwycięski krzyż. Widoczna w tle architektura symbolizuje niebiań- 
ską Jerozolimę — miasto, w którym kiedyś zamieszkają zbawieni 


f Północną ścianę nawy kościoła San Apol- 
linare Nuovo w Rawennie zdobi mozaika 
z 2. poł. VI w. przedstawiająca procesję mę- 
czenniczek. Widoczna jest tu charaktery- 
styczna dla sztuki bizantyjskiej identyczność 
sylwetek i gestów. Imiona świętych wypisane 
są nad ich głowami 


ztuka bizantyjska objęła swym zasięgiem 
S Grecję, Bałkany, Azję Mniejszą, Syrię, Pale- 

stynę, północną Italię (Wenecja, Rawenna) 
i Sycylię. Jej wpływy dotarły do Armenii i Gruzji 
oraz na Ruś (Kijów, Włodzimierz, Nowogród). 
W czasie ponadtysiącletnich dziejów cesarstwa, 
zakończonych w 1453 roku zdobyciem Konstan- 
tynopola przez Turków, przeżywała na przemian 
okresy rozkwitu i upadku. W epoce cesarza Justy- 
niana I Wielkiego (483-565) kształtowały się ka- 
nony sztuki bizantyjskiej, której złoty wiek przy- 
pada na panowanie dynastii macedońskiej i dyna- 
stii Komnenów, to znaczy na czas między 1X a XII 
wiekiem. W Serbii i Macedonii jej renesans trwał 
od XIII do XV stulecia. Sztuka Bizancjum do- 
świadczyła także długotrwałych kryzysów. Wiele 
dzieł zniszczono podczas okresu ikonoklazmu, 
czyli obrazoburstwa (726-843), a w wyniku zdo- 
bycia i splądrowania stolicy przez krzyżowców 
w roku 1204 życie artystyczne zamarło w niej na 
pół wieku. 

Sztuka bizantyjska była twórczym połącze- 
niem tradycji greckiej, z jej zainteresowaniem 
człowiekiem, poczuciem stylu i wrażliwością ko- 
lorystyczną, z elementami sztuki orientalnej, peł- 
nej przepychu i bogatych dekoracji. Kształtowały 
ją dwa środowiska — kościelne (niezależne od pa- 
pieskiego Rzymu, opierające się na licznych zako- 
nach) oraz dworskie. Jej zadaniem było głoszenie 
chwały Boga i nauczanie prawd wiary, a także po- 
twierdzanie boskiego autorytetu władzy cesar- 
skiej. Osiągnięcie pierwszego — religijnego — celu, 
stało się możliwe dzięki wizyjnemu, metafizycz- 
nemu charakterowi sztuki. W architekturze wyra- 
żało się to grą świateł i cieni, potęgującą tajemni- 
czy nastrój wnętrz świątyń. W malarstwie Ścien- 
nym i sztalugowym (ikonach) stosowano wyraźne 
kontury i płaskie plamy barwne, odrzucając rea- 
lizm w przedstawianiu postaci. 


Sztuka bizantyjska 


W roku 330 Konstantyn Wielki, pierwszy chrześcijański władca cesarstwa 
rzymskiego, uczynił swoją rezydencją Bizancjum (Byzantion) — dawną ko- 
lonię grecką nad cieśniną Bosfor. Miasto nazwano Konstantynopolem. 
Wkrótce stało się ono stolicą wschodniej części podzielonego imperium, 
która po upadku cesarstwa zachodniego (476 r.) została jego jedynym poli- 
tycznym spadkobiercą. Nowe euroazjatyckie państwo nie kontynuowało 
jednak tradycji kultury łacińskiej. Ukształtowało oryginalną chrześcijań- 
ską sztukę o formach inspirowanych tradycją grecką i orientalną. 


Drugim (oprócz religijnego) celem sztu- 
ki — politycznym — było przypominanie pod- 
danym, że władza cesarska ma autorytet bo- 
ski, a sam cesarz jest pośrednikiem między 
Bogiem a ludźmi oraz zastępcą Boga na zie- 
mi. W malarstwie zatem głowę władcy i je- 
go żony otaczały zawsze nimby, podobne do 
tych, które mieli święci. Na mozaikach pary 
cesarskie, stojąc dumnie, wręczały Chrystu- 
sowi lub Marii bogate dary. Barwny ceremo- 
niał dworski wpływał na sposób przedsta- 
wiania wielu scen religijnych, na przykład 
procesji świętych. 

Sztuka bizantyjska była z założenia anty- 
realistyczna. Nie interesowała się przedsta- 
wianiem kształtów cielesnych, a rzeźbę 
uważała nawet za bałwochwalczą. W po- 
czątkach cesarstwa wykonywano wpraw- 
dzie posągi władców, odlewy figur antycz- 
nych oraz wielkie reliefy historyczne zdo- 
biące łuki tryumfalne i kolumny, z czasem 


jednak ograniczono rzeźbę niemal do funkcji orna- 


mentu architektonicznego. 


Architektura 


Najlepiej zachowanymi budowlami bizantyj- 
skimi są świątynie, wznoszone przeważnie z cegły. 
Można je podzielić na trzy zasadnicze typy: 
podłużny (bazylikowy), centralny oraz łączący 
oba poprzednie rodzaje. Początkowo architekci 
eksperymentowali z formą rzymskiej bazyliki 
wczesnochrześcijańskiej. Była to podłużna, trój- 
lub pięcionawowa budowla, której nawa środko- 


4 Otoczenie ośmiobocznego trzonu kościo- 
ła San Vitale w Rawennie niższym i także 
ośmiobocznym obejściem, wzbogaconym 
dwoma okrągłymi zakrystiami i przedsion- 
kiem, daje efekt malowniczego spiętrzenia 
mas budowli, co chętnie wykorzystywali ar- 
chitekci tamtych czasów 


ft W wystroju wnętrz świątynnych pojawiają się sce- 
ny z życia dworskiego, umiejętnie wplecione w tematy- 
kę sacrum. Na mozaice w prezbiterium kościoła San 
Vitale w Rawennie przedstawiono cesarza Justyniana 
z orszakiem, w towarzystwie biskupa Maksymiana, 
uroczyście niosącego Chrystusowi dar — złotą paterę 


wa, wyższa od pozostałych, zakończona była pół- 
koliście — apsydą. Czasem wprowadzano nawę po- 


1. Osiem filarów dźwiga kopułę kościoła San 
Vitale, kolumny o koronkowych kapitelach 
podtrzymują arkady otwarte do obejścia, a wy- 
stroju wnętrza dopełniają wspaniałe mozaiki, 
m.in. ze scenami z życia Abrahama 


przeczną — transept, a całość poprzedzał prostokąt- 
ny dziedziniec — atrium. Bizantyjczycy, korzysta- 
jąc z tego wzorca, stworzyli grecki typ bazyliki. 
Zrezygnowali z atrium, a umieszczając w nawach 
bocznych otwarte do wnętrza świątyni galerie — 
empory, podwyższyli je niemal do wysokości na- 
wy głównej. Dzięki temu bryła budowli upodobni- 
ła się do sześcianu (kościoły: św. Jana Chrzciciela 
w Konstantynopolu, Matki Boskiej w Efezie, św. 
Paraskewy w Salonikach). 

Bazyliki greckie zostały jednak wkrótce zastą- 
pione przez kościoły na planie centralnym. Począt- 
kowo budowle centralne służyły za baptysteria — 
budynki, w których chrzczono wiernych, lub mar- 
tyria wznoszone nad grobami męczenników (z łac. 


martyr — „męczennik ”). Kościoły tego typu poja- 
wiły się w IV wieku, a rozpowszechniły w następ- 
nym stuleciu (m.in. kościół San Vitale w Rawen- 
nie). Ich plan mógł mieć kształt koła, kwadratu, 
wieloboku, a także krzyża greckiego (tzn. o równej 
długości wszystkich ramion). Centralną nawę ota- 
czało obejście, nierzadko dwupiętrowe, oddzielo- 
ne od niej kolumnami lub filarami dźwigającymi 
półkoliste arkady. Od wschodu dobudowywano 
apsydę, w której umieszczano ołtarz. Nad nawą 
wznoszono kopułę. Za sprawą środowisk zakon- 
nych od IX wieku rozpowszechnił się i doskonalił 
typ krzyżowo-kopułowy kościoła centralnego 
(m.in. w Konstantynopolu, Salonikach, Mistrze, 
na górze Athos). Była to zwykle niewielka budow- 
la na planie krzyża greckiego wpisanego w kwa- 
drat, z kopułą na wysokim bębnie: (dodatkowej, 
kolistej ścianie z oknami), wzniesioną na przecię- 
ciu jego ramion. Często w ramionach krzyża lub 
w narożach czworobocznej świątyni wznoszono 
cztery dodatkowe kopuły, niższe od centralnej. 
Malowniczą bryłę świątyni mógł uzupełniać 
przedsionek od zachodu i trzy apsydy dołączone 
od strony wschodniej (boczne — przeznaczone na 
zakrystie, środkowa — na prezbiterium). Z ze- 
wnątrz budowle centralne charakteryzowało spię- 
trzenie mas. Surowe dotąd, pozbawione ozdób 
mury zewnętrzne starano się ożywić niszami 
(wgłębieniami w ścianach) oraz wielobarwnymi 
wątkami kamienno-ceglanych murów, dekoracyj- 
nymi gzymsami i obramieniami okien. 

Trzeci typ świątyni, łączący dwa poprzednie 
rozwiązania, to tzw. bazylika kopułowa. Najdo- 
skonalszym jej przykładem był kościół Mądrości 
Bożej (Hagia Sophia) w Konstantynopolu, wznie- 
siony w latach 532-537 z inicjatywy cesarza Ju- 
styniana I Wielkiego. To monumentalne dzieło 
greckich architektów już współcześni uważali za 
zjawisko nadprzyrodzone. Do potężnego kwadra- 
tu nawy, nakrytego kopułą o średnicy 33 metrów, 


e f Kościół Hagia Sophia 
budził powszechny podziw 
przede wszystkim ze względu 
na harmonię bryły i podniosły 
nastrój panujący we wnętrzu — 
tworzy go światło (dzięki zała- 
maniom i rozproszeniom) pa- 
dające z setek okien 


dostawiono dwa niższe półkoliste 
przęsła zwieńczone półkopułami. 
Dwie nawy boczne z galeriami 
otwartymi do wnętrza dopełniały 
układu architektonicznego kościo- 
ła. Dziełu temu nigdy nie dorównała żadna bu- 
dowla w cesarstwie. 

Bizantyjska architektura sakralna miała nie tyl- 
ko wymiar praktyczny, wynikający ze sprawowa- 
nej liturgii. Wszystkim jej elementom (układowi 
przestrzennemu, dekoracjom malarskim, wyposa- 
żeniu) przypisywano również znaczenie symbo- 
liczne. Kościół był mikrokosmosem, obrazem zie- 
mi (nawa) i nieba (kopuła), odzwierciedlał także 
mękę, śmierć i zmartwychwstanie Chrystusa. 

Architektura świecka Bizancjum, z wyjątkiem 
nielicznych budowli, nie zachowała się. Z przeka- 
zów pisanych wiadomo, że korzystano w niej 
z podobnych rozwiązań, jakie stosowano w bu- 
dowlach sakralnych. Konstruowano bazylikowe 


sale z kopułami, a niektóre rezydencje 
miały nawet pięć pięter. Główna i repre- 
zentacyjna siedziba cesarzy — Wielki Pałac 
w Konstantynopolu — składała się ze swo- 
bodnie zgrupowanych, przeważnie parte- 
rowych pawilonów otoczonych dziedziń- 
cami, położonych w ogrodach. Wspaniałe 
były także budowle o charakterze widowi- 
skowym (cyrki) i inżynierskim (fortyfika- 
cje, mosty, podziemne zbiorniki wodne). 


Mozaiki i freski 


Najwyższą rangę w sztuce bizantyj- 
skiej uzyskały techniki malarstwa monu- 
mentalnego — mozaiki i freski. Początko- 
wo tworzono dzieła głównie techniką mo- 
zaikową, polegającą na wykładaniu dekorowa- 
nych powierzchni kostkami marmurowymi (po- 
sadzki) lub szklanymi (Ściany). Tańszy fresk (far- 
by kładzione na świeżą zaprawę) był formą zastęp- 
czą, stosowaną głównie na prowincji, i dopiero 
pod koniec dziejów cesarstwa zyskał znaczenie 
równorzędne. 

Poszukując sposobów wyrażania w malarstwie 
treści metafizycznych, stworzono typ postaci 
zwróconej przodem do patrzącego, zastygłej 
w kontemplacyjnym bezruchu. Jej pozbawione 
ciężaru i objętości ciało okrywały długie proste 
szaty. Surowa twarz o dużych, zapatrzonych w nie- 
skończoność oczach miała odbijać wewnętrzny 
blask duszy. Niebiańską rzeczywistość scen pod- 
kreślało całkowicie złote lub neutralne tło. 

Po okresie ikonoklazmu malarstwo religijne 
uległo pewnym wpływom sztuki antycznej, czego 
dowodziła swoboda i harmonia kompozycji, mięk- 
ki modelunek i rezygnacja z mocnych kontrastów 
barwnych. Artyści przedstawiali postacie w kon- 
trapoście (tzn. w pozie, gdy ciężar ciała spoczywa 
na jednej nodze będącej w wykroku, a ramię i tu- 
łów wygięte są w stronę przeciwną), próbowali od- 
dać ich uczucia i emocje, co pod koniec XII wieku 
stało się nawet rażącą manierą (zwłaszcza w ma- 
larstwie ściennym). W ostatnim okresie dziejów 
Bizancjum, za panowania dynastii Paleologów 
(1261-1453), ujawniły się w sztuce tendencje nar- 


dziej na łagodnego zbawcę ludzkości niż na surowego wszechwładcę 


racyjne. Malarstwo ścienne zatracało swą monu- 
mentalność — w wielu niedużych scenach opisy- 
wało historię zbawienia. Artyści wprowadzili sce- 
ny rodzajowe, elementy pejzażu i architektury. We 
freskach zrezygnowali z. linearyzmu (konturu 
i jednolitych płaskich plam barwnych) na rzecz 
malarskości. Mimo tych różnorodnych kierunków 
rozwoju sztuka bizantyjska do końca pozostała 
wierna swoim antyrealistycznym założeniom. 
Tematyka monumentalnego malarstwa bizan- 
tyjskiego wiązała się z symboliką świątyni i spra- 
wowaną w niej liturgią. Dekoracja kościoła miała 
głosić chwałę bożą, a także przybliżać prawdy 
wiary i treść Pisma Świętego. Kopuła — symbol 


4 Freski w kościele św. Pantelejmona w 


nieba — była miejscem teofanii, czyli objawienia 
się Boga. W jej najwyższej strefie przedstawiano 
zwykle popiersie Pantokratora (Wszechwładcy), 
będącego jednocześnie obrazem Chrystusa i od- 
wiecznego Boga. Pantokrator wznosił prawą rękę 
w geście błogosławieństwa, a w lewej trzymał 
Ewangelię. Mogli towarzyszyć mu prorocy i apo- 
stołowie. Jeśli kościół miał kilka kopuł, umie- 
szczano w nich sceny z Pisma Świętego, na przy- 
kład wniebowstąpienie lub zesłanie Ducha Święte- 
go. Konchę apsydy wypełniało początkowo przed- 
stawienie Chrystusa lub jego symbole (krzyż 
w medalionie, pusty tron). Najczęściej jednak 
znajdował się tam wizerunek stojącej lub tronują- 
cej Matki Boskiej z Dzieciątkiem, często z archa- 
niołami — Gabrielem i Michałem. Poniżej przed- 
stawiano komunię apostołów, której udzielał im 
sam Chrystus. Ściany prezbiterium pokrywały sce- 
ny ze Starego Testamentu, nawę zdobiły cykle 
przedstawień związanych z przebiegiem roku li- 
turgicznego lub sceny z życia Chrystusa i Marii. 
Scianę zachodnią kościoła zajmował Sąd Osta- 
teczny — wizja końca czasów, sądu nad ludzkością, 
piekła i raju. 

Najwspanialsze mozaiki wykonywano w ko- 
ściołach Konstantynopola, Grecji (m.in. w Saloni- 
kach, na wyspie Chios, w Dafni koło Aten) oraz 
w Italii (m.in. w Rawennie, Wenecji i Palermo). 

Po splądrowaniu Konstantynopola przez 
krzyżowców życie artystyczne rozwinęło się na 
prowincji, głównie w Serbii i Macedonii. Po- 
wstały wówczas freski w Ochrydzie, Studenicy, 
Milesevej. 

Niewiele przetrwało przedstawień o charak- 
terze świeckim. Zdobiły one pałace i świątynie 


lerezi (Mace- 
donia), pochodzące z XII w., łączą w sobie monumen- 
talność i linearyzm formy oraz emocjonalną ekspresję. 
Widać to doskonale w scenie „Opłakiwanie Chrystusa” 


(m.in. pałace Chalke i Wielki Pałac w Konstanty- 
nopolu, kościół św. Demetriusza w Salonikach, so- 
bór św. Zofii w Kijowie). Nawiązując do tradycji 
sztuki antycznej, ilustrowały tematy mitologiczne, 
życie wiejskie, polowania, walki zwierząt, sceny 
cyrkowe i gry na hipodromie. Przedstawiały także 
czyny wojenne cesarzy i ich tryumfalne wjazdy do 
miasta. 


Ikony i iluminacje książkowe 


Słowo „ikona” pochodzi z języka greckiego 
i na chrześcijańskim wschodzie oznaczało począt- 
kowo wszystkie przedstawienia religijne, niezależ- 
nie od techniki wykonania (również ma- 
larstwo ścienne). Dopiero później zaczę- 
to tak określać obrazy przenośne, nie 
związane z architekturą. Ikony malowa- 
no na desce farbami woskowymi lub mi- 
neralnymi, rzadziej rzeźbiono lub stoso- 
wano technikę mozaiki czy emalii. Naj- 
większymi ośrodkami produkcji ikon 
w Bizancjum były Konstantynopol i Je- 
rozolima. Ich wytwory można podzielić 
na dwie kategorie. Pierwsza to wizerun- 
ki Chrystusa, Marii i świętych, podlega- 
jące ścisłym rygorom. Ich źródłem były 
antyczne przedstawienia postaci ludzkiej 
oraz portretowe malarstwo syryjskie 
i późnoegipskie (portrety z Fajum). Wie- 
rzono, że noszą one podobieństwo do 
przedstawianej osoby — Chrystusa lub 
świętego — i posiadają cząstkę jej bo- 
skiego charakteru. Owczesny teolog, 
Teodor Studyta, twierdził, iż „nie myli 
się, kto powie, że bóstwo jest w obra- 
zie”. Drugą kategorię tworzyły obrazy ilustrujące 
wydarzenia z Pisma Świętego, apokryfów, legend 


f Mandylion — cudowny wizerunek Chry- 
stusa „nie ręką uczyniony” — jest wschodnim 
odpowiednikiem chusty św. Weroniki. Licz- 
ne przykłady, wśród nich ikona szkoły mo- 
skiewskiej z XIV w., świadczą o popularno- 
ści tego tematu w malarstwie ruskim 


f Matka Boska Włodzimierska — obraz 
o ogromnym liryzmie, stanowi wybitny przy- 
kład powszechnego wizerunku maryjnego 
zwanego Eleusa, czyli Miłościwa 


i żywotów świętych. Miały one charakter wyłącz- 
nie dydaktyczny. 

Nadmierna cześć, jaką oddawano ikonom w Bi- 
zancjum, doprowadziła w początkach VIII wie- 
ku do ikonoklazmu (obrazoburstwa), który spowo- 
dował zniszczenie prawie całego dotychczasowe- 
go dorobku kultury i sztuki. Po przywróceniu kul- 
tu obrazów w roku 843 powrót do dawnej ikono- 
grafii okazał się niemożliwy. Sięgnięto po wzory 
malarstwa książkowego, zwracano się ku tradycji 
antycznej (dwór cesarski) lub tworzono nowy an- 
tyrealistyczny i uproszczony styl przedstawiania 
(klasztory). Złoty wiek (IX=XII) przyniósł modę 
na obrazy kosztowne, wykonywane w złocie, ema- 
lii, kości słoniowej, mozaice, o reliefowej (wypu- 
kłej) powierzchni i pastelowych kolorach. W tym 
też okresie wykształcił się ikonostas — przegroda 
architektoniczna wydzielająca prezbiterium ko- 
ścioła, na której zawieszano ikony w ściśle okre- 
ślonym porządku. 

Przed ikonoklazmem głównym tematem ma- 
larstwa bizantyjskiego był Zbawiciel. Istniało 
wówczas wiele typów wizerunków Chrystusa. Do 
ciekawszych należały tzw. Acheiropoietos — „nie 
ręką uczynione”. Wierzono, że powstały one 
w sposób nadnaturalny. Jednym z nich był Mandy- 
lion (tzn. chusta), czyli odciśnięta na płótnie twarz 


Krąg oddziaływania sztuki bizantyjskiej 
był znaczny, i to od początku jej tworzenia. 
Objął on tereny od państwa karolińskiego 
i Włoch (Sycylia, Wenecja) po Bułgarię, 
Serbię, Ruś i kraje kaukaskie. Było to wy- 
nikiem zarówno ekspansji politycznej Bi- 
zancjum i działalności Kościoła wschod- 
niego, jak również zasługą walorów este- 
tycznych tej sztuki. Zwłaszcza na Rusi i na 
Bałkanach przetrwała ona upadek cesar- 
stwa o kilka stuleci i — twórczo rozwinięta 

dała początek stylom narodowym. 


fr. Sztuka bizantyjska często sięgała po tema- 
ty ze Starego Testamentu. Miniatura z „Homi- 
lii św. Grzegorza” z Nazjanzu z końca IX w. 
przedstawia modlitwę proroka Ezechiela 


Chrystusa, którą miał przywieźć królowi Edessy 
Abgarowi (panował w latach 13-50 n.e.) jeden 
z uczniów Jezusa. Wizerunek ten często kopiowa- 
no i wieszano nad wejściami domów i kościołów 
jako ochronę przed złem. Mandylion stał się palla- 
dium, czyli talizmanem — opiekuńczym znakiem 
cesarstwa. Podobną rolę pełniło przedstawienie 
Pantokratora. 

Po ikonoklazmie popularnym tematem ikon 
stała się postać Matki Boskiej. Spośród wielu ty- 
pów wizerunków maryjnych najczęściej malowa- 
na była Teotokos (Bogurodzica) — tronująca w oto- 
czeniu aniołów z Jezusem na kolanach, Hodegetria 
(Przewodniczka) — z Dzieciątkiem trzymającym 
zwój Ewangelii, i liryczna Eleusa (Miłościwa) - 
z przytulonym do jej twarzy małym Jezusem. Du- 
żą popularnością cieszyły się również ikony ze 
scenami z życia Matki Boskiej (zwiastowanie, na- 
wiedzenie św. Elżbiety, zaśnięcie) oraz przedsta- 
wieniami męki i zmartwychwstania Chrystusa. 

Malarstwo rękopisów bizantyjskich różniło się 
zasadniczo od malarstwa ściennego i-sztalugowe- 
go. Nie podlegało ścisłym rygorom, ponieważ nie 
było bezpośrednio związane z liturgią. Powstawa- 
ło w skryptoriach (pracowniach rękopisów) przy 


f Paw — dawny atrybut bogini rzymskiej Junony, zyskał w sztuce chrześcijańskiej nowe zna- 
czenie. Ptak pijący wodę w ogrodzie symbolizował niebiański ogród rozkoszy oraz odnowę 
duchową dokonywaną przez łaskę chrztu 


klasztorach, bibliotekach i na dworze. Ważniejszy- 
mi ośrodkami miniatorskimi były: Konstantyno- 
pol, Syria i Palestyna (z Antiochią i Jerozolimą) 
oraz Egipt (Aleksandria). Kopiowano Pismo 
Święte, dzieła literatury antycznej, traktaty nauko- 
we i religijne teksty chrześcijańskie. Tworzono bo- 
gate kodeksy, pisane złotymi literami na purpuro- 
wym tle, zdobione całostronicowymi ilustra- 
cjami. Malarstwo książkowe najwierniej 
przechowało estetykę i treści sztuki antycz- 
nej. Teksty świeckie i religijne były ozda- 
biane pełnymi życia i światła, rozgrywają- 
cymi się w pejzażu scenami polowań, wo- 
jen, historiami z życia antycznych bogów, 
wiejskimi idyllami. 


Rzemiosło artystyczne 


Bogactwo społeczeństwa bizantyjskiego 
sprawiło, że przedmiotom codziennego użytku sta- 
rano się nadać walory estetyczne. Wyroby rzemio- 
sła artystycznego wykonywano przede wszystkim 
z kości słoniowej, brązu i metali szlachetnych oraz 
z emalii. Kość słoniowa służyła do wyrobu dypty- 
ków, czyli par tabliczek złączonych zawiasami, 
które rozdawano z okazji objęcia urzędu państwo- 
wego (konsularne — z podobizną dygnitarza) lub 
zaślubin. Mogły one mieć także charakter religijny 
(wizerunki Chrystusa i scen ewangelicznych). Pla- 
kietek z tego materiału używano również do wy- 


kładania mebli, produkcji szkatułek, flakonów na 
perfumy, puszek na komunikanty i kadzidło. 
Wyroby z metali szlachetnych były w Bizan- 
cjum objęte monopolem państwowym. Wytwarza- 
no ołtarze, relikwiarze (skrzynki na szczątki świę- 
tych), naczynia liturgiczne, krzyże. Popularnością 
cieszyły się srebrne i złote naczynia stołowe, biżu- 


f Sarkofag z kościoła 
San Apollinare in Classe z V w. 
przedstawia konającego Chrystu- 

sa w otoczeniu apostołów. Uproszczenie sce- 
ny, pozbawionej krajobrazu, wskazuje, że 
rzeźba znalazła się poza głównym nurtem 
sztuki bizantyjskiej 


teria, a także — chętnie kupowane przez pielgrzy- 
mów — produkowane seryjnie flakoniki na święco- 
ną oliwę. 

Po okresie ikonoklazmu rozwinęła się produk- 
cja wyrobów z brązu. Do najwspanialszych nale- 
żały monumentalne drzwi kościołów, które były 
ważnym towarem eksportowym (głównie do 
Włoch). Płaszczyznę wrót zdobiło kilkadziesiąt 
małych kwater z wyrytymi wizerunkami świętych, 
proroków i scenami z Biblii. Wyroby złotnictwa 
i tkaniny dekorowano ornamentami i scenami fi- 
guralnymi zdobionymi kolorową emalią. Uzyski- 
wano ją z barwnej pasty szklanej, umieszczonej 
w przegródkach wykonanych z pasków złota, uło- 
żonych na złotych płytkach. Po stopieniu masa sta- 
wała się twarda i scalona z podłożem. W technice 
tej wykonywano także ikony i ołtarze. 


e W ponad 500 miniaturach zdobiących kro- 
nikę Jana Scylitzesa, obejmującą dzieje Bizan- 
cjum od IX do XI w., znajdują się sceny z życia 
codziennego. Jedna z nich przedstawia przyby- 
cie bogatej wdowy z Peloponezu do stolicy 


czasach, kiedy powstawały i roz- 
( Ń / powszechniały się pierwsze ikony 
(między V i VI w.) Kościół nie był 
podzielony, wręcz przeciwnie — jak nigdy wcześ- 
niej i później zjednoczył się w walce z herezją 
i w organizowaniu pierwszych soborów, które 
debatowały nad sformułowaniem obowiązują- 
cych doktryn. Podział Kościoła na wschodni 
i zachodni nastąpił dopiero w 1054 roku, a za- 
tem ikony należy uznać za kulturowe dziedzic- 
two całego świata chrześcijańskiego. Do czasu 
schizmy wschodniej zwanej także wielką schi- 
zmą ikony powstawały od czterech, a nawet pię- 
ciu stuleci w całym świecie wyznającym wiarę 
chrześcijańską — od Syrii po Egipt, od bizantyj- 
skiego Wschodu po karoliński Zachód. 
Bałwochwalstwo czy uwielbienie £ 

Słowo „ikona” wywodzi się 
od greckiego słowa eikón lub 
koptyjskiego eikonigow, ozna- 
czających „obraz”, „podo- 
bieństwo”. Słowo to jest 
używane w greckim tłu- 
maczeniu Starego Testa- 
mentu, gdzie mówi się: 
„A wreszcie rzekł Bóg: 
»Uczyńmy człowieka na 
Nasz obraz, podobnego 
Nam [...] Stworzył więc 
Bóg człowieka na swój 
obraz«” (Księga Rodzaju 
1,26-27). Ikon nie tworzo- 
no, jak to się często dzieje 
w kulturze Zachodu, jako 
form artystycznego wyra- 
zu, estetycznych wizerun- 
ków. Oddanie okazywane 
ikonom wiązało się ze 
świadomością osób wie- 
rzących, że to nie ikona Ś 
cieszy się poważaniem, ale przedstawiana przez 
nią osoba czy wydarzenie. Ikona była od począt- 
ku oknem do duchowego świata, pomocnym 
w kontemplacji lub modlitwie, nigdy zaś samoist- 
nym obiektem oddawania czci. 

Aby zrozumieć, jak wielką rolę Kościół 
wschodni nadaje ikonie, trzeba cofnąć się do 
czasów prehistorycznych. Już ludy pierwotne, 
chcąc nawiązać kontakt z bóstwami, posługi- 
wały się wizerunkiem, a najstarsze cywilizacje 
odwoływały się do sztuki jako środka wyraże- 
nia boskości (np. w religijnym malarstwie egip- 
skim). W cywilizacjach przedchrześcijańskich 
wizerunek miał charakter sakralny, symbolizo- 
wał obecność portretowanego. W starożytnym 
Rzymie wizerunki cesarza — divus — umieszcza- 
no w budynkach publicznych, na przykład w są- 
dach, by każdy wyrok wydany przez trybunał 
był „uświęcony” jego obecnością. 

Pierwsi chrześcijanie uznali wizerunek za 
równoznaczny z obecnością osoby sportretowa- 
nej, nadając jedynie nową treść starym schema- 
tom artystycznym. W katakumbach, w których 
kryli się przed prześladowaniami wyznawcy 
wiary w chrześcijańskiego Boga, odnajdowano 
przedstawienia „Dobrego Pasterza”, odnoszące 
się do Chrystusa. Większość nawróconych 
chrześcijan pochodziła z kultur pogańskich, raczej 
nie znających pisma. To znacznie im utrudnia- 


Ikony 


Ikony są religijnymi obrazami, wyobrażającymi osoby święte, sceny biblij- 
ne lub liturgiczno-symboliczne, stanowiącymi niezbędny element obrzędo- 
wy w chrześcijaństwie Wschodu. Jednak uznawanie ich za kulturowe dzie- 


dzictwo wyłącznie kościołów wschodnich jest błędem. 


EEE YTAY 


* f Najstarsze zachowane 
do naszych czasów ikony po- 
chodzą z VI w. Odzwiercie- 
dlając tradycje malarskie 
swojej epoki, stanowią 
przejście od malarstwa an- 
tycznego do nowej koncep- 
cji obrazu — wyraźnie kla- 
syczne podstawy stylu łą- 
czą się w nich z podkreśle- 
niem aspektu duchowego 


ło zrozumienie chrześcijań- 
skich nauk i historycznych 
wydarzeń, opisanych w Bi- 
blii. Dlatego hierarchowie 
wczesnego Kościoła po- 
zwalali na używanie religij- 
nych obrazów, aby ludziom 
łatwiej było pojąć jego dok- 
trynę i przyjąć wiarę chrze- 
ścijańską. Najstarsze za- 
chowane ikony pochodzą z VI wieku (m.in. 
przechowywane w klasztorze św. Katarzyny na 
Synaju słynne trzy wyobrażenia: Chrystusa Pan- 
tokratora, św. Piotra oraz Marii z archaniołami). 

Ikony malowano (a raczej pisano, bo tak ofi- 
cjalnie określa się czynność ich tworzenia) na 
deskach spoistych, o małej zawartości żywicy, 
pozbawionych sęków, najczęściej = 
lipowych, bukowych, brzozowych, 
dębowych, cedrowych i jodłowych, 
w zależności od rejonu i lokalnej 
tradycji. Drewno musiało być odpo- 
wiednio przygotowane, aby w mia- 
rę upływu czasu nie zdeformowało 
się i nie popękało. Następnie pokry- 
wano je płótnem i gruntowano kle- 
jem z jesiotra i miału alabastrowe- 
go. Do pisania ikon używano tech- 
niki enkaustycznej (z użyciem gorą- 
cego wosku), a później temperowej, 
tła i nimby pokrywano często złoty- 
mi blaszkami. 

Wraz z konwersją (nawróce- 
niem) na chrześcijaństwo rzymskie- 
go cesarza Konstantyna Wielkiego, 
żyjącego na przełomie III i IV wie- 
ku, triumf chrześcijaństwa nad po- 
gaństwem stał się faktem. Imperator 
nakazał usunięcie z Konstantynopo- 


la (stolicy wschodniej części dawnego cesarstwa 
rzymskiego, podzielonego w 395 r.) posągów 
pogańskich bożków. Do dekoracji kościołów 
i budynków publicznych zaczęto używać wize- 
runków Chrystusa i świętych. Ikony malowano 
wprost na ścianach świątyń, wykonywano je tak- 
że w postaci mozaik (czyli układano z drobniut- 
kich barwnych kamieni, szkła i ceramiki), ema- 
lii, rzeźbiono w drewnie, marmurze. 

Pierwsze ikony bizantyjskie były spuścizną 
klasycznego antyku. Stała się ona fundamentem 
całej kultury bizantyjskiej. Pełne życia wyobra- 
żenia Chrystusa i świętych, ukazywane w natu- 
ralnych pozach, mieniące się barwami i odcie- 
niami — przywodziły na myśl portrety z epoki 
hellenistycznej. Jednak klasyczne podstawy 
stylu zaczęto łączyć z podkreśleniem aspektu 
duchowego; z upływem lat ideał piękna zewnętrz- 
nego zastępowano ideałem piękna duchowego 
i wewnętrznej światłości. Nieco inaczej wyglą- 
dały przedstawienia świętych osób na terenach 
wschodnich Bizancjum, gdzie postacie były sta- 
tyczne i hieratyczne (dostojne, uroczyste), nie- 
poruszone i pełne napięcia (m.in. w sztuce kop- 
tyjskiej i na obszarze syryjsko-palestyńskim). 
Te dwa style tworzenia ikon zdominowały 
w następnych wiekach sztukę religijną. 

Na początku VIII wieku nasiliły się kontro- 
wersje między zwolennikami i przeciwnikami 
ikon w Kościele wschodnim, narastające stopnio- 
wo razem z kultem obrazów i relikwii. Ikonokla- 
ści, czyli obrazoburcy, twierdzili, że oddawanie 
czci obrazom przeradza się w bałwochwalstwo. 
Niechęć do przedstawiania osób boskich i świę- 
tych w sztukach plastycznych występowała już 
we wczesnym chrześcijaństwie i znajdowała silne 
oparcie w Starym Testamencie, w Księdze Wyj- 
ścia (Bóg, który objawił się Mojżeszowi na górze 
Synaj, ostrzegł go: „Nie będziesz czynił żadnej 
rzeźby ani żadnego obrazu tego, co jest na niebie 


”. Pierwsza ikona z wizerunkiem Matki Boskiej Włodzi- 
mierskiej została przywieziona do Kijowa w XII w. jako 
dar cesarzy Bizancjum dla nowo ochrzczonego narodu. 
Wkrótce stała się obiektem kultu. Zaczęto jej przypisy- 
wać cudowną moc 


wysoko, ani tego, co jest na ziemi nisko, ani tego, 
co jest w wodach pod ziemią! Nie będziesz odda- 
wał im pokłonu i nie będziesz im służył [...]”, 20, 
4-5). Ikonoklaści wysuwali również obiekcje na- 
tury doktrynalnej, przekonując, że Chrystus jest 
Bogiem, a nie człowiekiem, więc przedstawianie 
jego ludzkiego wizerunku to fałszowanie rzeczy- 
wistości. Chociaż III sobór konstantynopolitań- 
ski w 680 roku ostatecznie potwierdził naukę 
o dwóch naturach Chrystusa — monofizytyzm (ne- 
gowanie człowieczeństwa Chrystusa) miał nadal 
wielu zwolenników, zwłaszcza we wschodnich 
prowincjach cesarstwa. Wielkimi zwolennikami 
oddawania czci obrazom byli natomiast mie- 
szkańcy Grecji i samego Konstantynopola (nazy- 
wani ikonodulami, czyli obrońcami obrazów). 
Kiedy więc cesarz Leon III nakazał w 726 roku 
usunąć wizerunek Chrystusa znad wejścia do pa- 
łacu Chalke w Konstantynopolu, wybuchły gwał- 
towne i krwawe rozruchy. W 730 roku ten sam 
imperator wydał edykt zabraniający kultu obra- 
zów i nakazujący niszczenie czczonych ikon. 
Jeszcze większym przeciwnikiem ikon był 
syn Leona III, Konstantyn V, W 754 roku zwo- 
łany przez niego lokalny sobór uroczyście potę- 
pił oddawanie czci ikonom i zakazał ich wyko- 
nywania. Rozpoczęły się prześladowania ikono- 
dulów — skazywano ich na wygnanie, okalecze- 
nie, a nawet śmierć. Niszczono ikony, naczynia 
liturgiczne i tkaniny, jeśli tylko nosiły wizerun- 
ki Chrystusa. Dopiero po śmierci Konstanty- 
na V udało się zażegnać konflikt. Najpierw II so- 
bór nicejski w 787 roku ustalił, że „kompozycja 


4 Jednym z najbardziej tradycyjnych przed- 
stawień ikonowych Chrystusa jest Pantokra- 
tor, czyli „Ten, który jest bytem” 


obrazu religijnego nie może zależeć od arty- 
stów, ale ma się opierać na zasadach sformuło- 
wanych przez Kościół i tradycję”, a ostatecznie 
w 843 roku przywrócono prawo czczenia — za 
pośrednictwem ikon — Chrystusa i świętych. 


Złote czasy malarstwa ikonowego 


Ikonoklaści dokonali ogromnych spustoszeń. 
Stare ikony zachowały się prawie wyłącznie 


f © Zasmucona, ale poddają- 
ca się woli Bożej Matka, obej- 
mująca i czule przytulająca do 
siebie Syna w momencie, gdy ten 
wyjawia jej tajemnicę swej śmier- 
ci i zmartwychwstania, oraz 
Maria z rękami wzniesionymi 
ku niebu w geście błagania, to 
dwa typy kanoniczne przed- 
stawiania Matki Bożej: Eleusa 
i Orantka 


w klasztorach położonych poza granicami Bi- 
zancjum, dlatego, począwszy od końca IX wie- 
ku, przystąpiono do malowania nowych. W tym 
czasie utrwaliły się nowe zasady tworzenia 
ikon: zaczęto odchodzić od dawnego hieratycz- 
nego stylu, a postacie świętych stały się mniej 
wyniosłe. O ile przed okresem ikonoklazmu 
głównym tematem bizantyjskiego malarstwa 
był Zbawiciel, o tyle potem coraz częściej na 
pierwszy plan wysuwano postać Matki Boskiej, 
ukazując epizody z jej życia, oparte na Ewan- 
gelii oraz apokryfach. W tradycji utrwaliły się 
trzy podstawowe typy przedstawiania Chrystusa 
i Matki Bożej. Są nimi: Chrystus Mandylion 
(odbicie twarzy Zbawiciela na białej chuście 
lnianej), Chrystus Pantokrator (popiersiowe 
przedstawienie w purpurowej szacie i ciemno- 
błękitnym płaszczu, z prawą ręką wzniesioną 
w geście błogosławieństwa i lewą, w której trzy- 
ma otwartą lub zamkniętą księgę, symbol Ewan- 
gelii) oraz Zbawiciel tronujący pomiędzy Moca- 
mi (na tronie, prawą dłonią wskazujący Ewan- 
gelię); Matka Boża Eleusa, czyli Miłosierna lub 
Współczująca (obejmuje i przytula do siebie 
swego boskiego Syna), Hodegetria, czyli „Ta, 
która jest przewodniczką w drodze” (podtrzy- 
muje jedną ręką dzieciątko Jezus o twarzy doro- 
słego człowieka, drugą wskazuje je jako „drogę. 
prawdę i życie ”) i Orantka (w pozycji frontalnej, 
z rękami wzniesionymi ku niebu w geście bła- 
gania, ze wzrokiem skierowanym ku wiernym). 

Prawdopodobnie około X wieku, w epoce 
tzw. pierwszego bizantyjskiego (macedońskie- 


go) renesansu, zaczęły narastać w ma- 
larstwie bizantyjskim tendencje klasy- 
cyzujące. Inspiracje antykiem osiągnę- 
ły apogeum w XII wieku, za panowa- 
nia cesarzy z dynastii Komnenów i An- 
gelosów, kiedy artyści nie tylko obficie 
czerpali wzory formalne ze sztuki hel- 
lenistycznej, ale także nadawali two- 
rzonym dziełom humanistyczny i głę- 
boko osobisty wyraz. Okres ten nosi 
miano tzw. drugiego bizantyjskiego re- 
nesansu, po którym miał jeszcze nastą- 
pić trzeci, zwany najczęściej renesan- 
sem Paleologów, gdyż był związany 
z rządami ostatniej bizantyjskiej dyna- 
stii (XIII-XV w.). Podczas gdy sztukę 
Komnenów cechowała pewna po- 
wściągliwość (widoczna m.in. w ogra- 
niczonej liczbie postaci i motywów), to 
w okresie Paleologów tworzono iko- 
ny bardziej różnorodne, a wśród nich 
typowe stały się obrazy o charakte- 
rze narracyjnym. Wówczas do daw- 
no ustalonych schematów 
ikonograficznych zaczę- 
to włączać treści aneg- 
dotyczne, liczne postacie 
drugoplanowe, które ni- 
czym statyści wypełniały 
przestrzeń. Figury wydłu- 
żyły się i zastygły w pół- 
obrotach — było to jedyne 
dozwolone odstępstwo od 
ustalonej na II soborze ni- 
cejskim w 787 roku trady- 
cji pisania ikon i dekre- 
tu o prawowierności czci 
obrazów. Do najwspanialszych zabytków tego 
okresu należy malarska dekoracja kościoła Peri- 
bleptos (Marii Opiekunki) w Mistrze na Pelopo- 
nezie z połowy XIV wieku, a przede wszystkim 
pochodzące z pierwszej ćwierci tego stulecia 
mozaiki i malowidła w kościele Zbawiciela 
w Chora, w Konstantynopolu. 

Po okresie ikonoklazmu artyści bizantyjscy 
powrócili z upodobaniem do uprawiania malar- 
stwa tablicowego, czyli deskowego. Zachowały 
się liczne dyptyki z przedstawieniami dwunastu 
najważniejszych świąt roku liturgicznego, ka- 
lendarze z wieloma świętymi oraz wyobrażenia 
Matki Boskiej i Zbawiciela. Większość obra- 
zów została wykonana w ten sam sposób: na 
desce zagruntowanej gipsem i pokrytej złotą 
farbą malowano postacie żywymi kolorami, fał- 
dy szat uzyskiwano, zbierając część farby ryl- 
cem aż do złotego tła, które tworzyło w ten spo- 
sób linie draperii. Niewiele bizantyjskich ikon 
zachowało się jeszcze na swoich dawnych 
miejscach. Należą do nich ikony z klasztornych 
kościołów na górze Athos, ale są one przeważ- 
nie dziełami pochodzącymi już ze środkowego 
i późnego okresu sztuki bizantyjskiej, podobnie 
jak liczne ikony znajdujące się w kościołach 
i muzeach włoskich. Mimo że Bizancjum utra- 
ciło swe posiadłości w Italii, to sztuka bizantyj- 
ska szerzyła się tam nadal, głównie w postaci 
malarstwa tablicowego, którego dzieła chętnie 
kupowano, a następnie także kolekcjonowano. 

Jedną z ważniejszych kompozycji w sztuce bi- 
zantyjskiej jest deesis (deisis) — malarskie przedsta- 
wienie „prośby” lub „modlitwy wstawienniczej . 


Chrystus jako Zbawiciel i Sędzia 
słucha błagalnych modlitw Marii 
i świętego Jana Chrzciciela (w iko- 
nografii wschodniej) lub Jana 
Ewangelisty (w ikonografii za- 
chodniej), lub innego świętego, 
zanoszonych w imieniu grzeszni- 
ków. Stojącego lub siedzącego 
pośrodku na tronie z kości słonio- 
wej Chrystusa ukazywano w ge- - 
ście błogosławieństwa. Za Marią i świętym Ja- 
nem mogli być ustawieni w dwóch symetrycz- 
nych szeregach — szczególnie w kręgu kultury 
ruskiej — przedstawiciele różnych chórów nie- 
biańskich (archaniołowie, apostołowie, ewan- 
geliści, męczennicy, pustelnicy) lub — w kręgu 
kultury bałkańskiej — sami apostoło- 
wie. Deesis jest do dzisiaj najstarszą 
i najważniejszą częścią ikonostasu, 
czyli zespołu ikon o określonej tema- 
tyce umieszczanego w świątyniach 
chrześcijańskich Wschodu. 


Ruś przejmuje tradycję 


Ikony powstawały wszędzie tam, 
gdzie sięgało cesarstwo bizantyjskie 
— a w okresie największego rozkwitu 
w jego skład wchodził cały basen Mo- 
rza Śródziemnego, kraje południowej 
Europy, północnej Afryki i południo- 
wo-zachodniej Azji (VI w.). Jednak 
już w następnym stuleciu powierzch- 
nia cesarstwa zaczęła się gwałtownie 
kurczyć wskutek najazdów arabskich. 
Ponowna, lecz ograniczona ekspan- 
sja za rządów dynastii macedońskiej 
(867-1056) doprowadziła do uformo- 
wania się bardziej zwartego teryto- 
rium, obejmującego Anatolię, Grecję, 
część Bałkanów, fragment Krymu i po- 
łudniowej Italii. Jednak atakowane 
przez Turków i krzyżowców cesarstwo 
traciło kolejne tereny, aż do upadku 
Konstantynopola w 1453 roku. 

Mimo że po upadku Bizancjum 
w rękach najeźdźców znalazły się 
kraje bałkańskie, Ateny i Peloponez, 
a na podbitych terenach Turcy zaczę- 
li wprowadzać islam, to sztuka bizantyjska 
zdołała przetrwać jeszcze dwa, a nawet trzy 


Kompozycja ikony powinna być powtórze- 
niem tradycyjnych kanonów ikonograficz- 
nych, ostatecznie ukształtowanych w IX wie- 
ku po okresie obrazoburstwa, rozpowszech- 
nianych we wzornikach dla malarzy. Takie ka- 
nony pisania ikon zawierały m.in. greckie 
„Hermeneja” oraz rosyjskie podlinniki, czyli 
zbiory przepisów technologicznych, schema- 
tów ikonograficznych i zasad kolorystyki. Iko- 
ny składały się zazwyczaj z przedstawienia 
centralnego oraz z wystającego nad jego po- 
wierzchnię obramienia, na którym w tzw. iko- 
nach z życiem umieszczano sceny związane 
z żywotem prezentowanego w części środko- 
wej świętego. Zgodnie z teologią ikon, każde- 
mu przedstawieniu musi towarzyszyć odpo- 
wiadający mu teologicznie i kultowo napis. 
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f m „Zaśnięcie Marii” z początku XIV w. 
(u góry) i z końca XIV w., przypisywane nie- 
kiedy Teofanowi Grekowi (z prawej), traktuje 
odmiennie niż zwykle temat Marii i jej Syna: 
śmiertelne łoże Bogurodzicy staje się symbo- 
lem ołtarza, zbawczej ofiary Chrystusa 


f Na górze Tabor Chrystus objawił się 
uczniom w blasku niebiańskiej światłości — te- 
mat ten, bardzo często obecny w ikonach ru- 
skich schyłku XIV w., stanowi zasadniczą treść 
ikony przedstawiającej „Przemienienie”, po- 
chodzącej ze szkoły Teofana Greka lub przypi- 
sywanej przez niektórych samemu mistrzowi 


stulecia, stając się dla mieszkańców orężem 
walki o zachowanie wiary, historii i języka. 
Żywa tradycja bizantyjska istniała więc nadal 
w ośrodkach Półwyspu Bałkańskiego, Grecji, 
wysp Morza Śródziemnego, aż po rejon Kau- 
kazu na wschodzie oraz Wenecję i Włochy 
na zachodzie, przyczyniając się do rozwoju 
sztuki, którą badacze określają jako postbi- 
zantyjską. 

Najwybitniejsi artyści wywodzący się z war- 
sztatów greckich, południowosłowiańskich, wo- 
łoskich i mołdawskich trafili w XVI wieku (gdy 
inwazja turecka skupiła się na północy, pozosta- 
wiając pewną swobodę chrześcijanom na tere- 


nach położonych bardziej na południe) do 
bałkańskich monastyrów, gdzie od poło- 
wy XVI wieku rozpoczęli restaurowanie 
starych i tworzenie nowych dzieł sztuki, 
m.in. ikon. Wśród wybitnych artystów 
tworzących na Bałkanach byli m.in. mni- 
si Longin z Peć i Georgij Mitrofaznowicz 
z monastyru Chilandar oraz malarz Ko- 
zma (należy pamiętać, że nie udało się 
ustalić autorstwa większości ikon tworzo- 
nych w okresie rozkwitu cesarstwa bizan- 
tyjskiego). 

Silnym ośrodkiem malarstwa postbi- 
zantyjskiego stała się po upadku Kon- 
stantynopola Kreta, związana z Republi- 
ką Wenecką. Dzięki zbliżeniu z Wenecją, 
której mieszkańcy cieszyli się wolnością 
ekonomiczną i zawodową, Kreteńczycy 
mogli bez przeszkód kultywować trady- 
cje sztuki bizantyjskiej, dochodząc w ma- 
larstwie ikonowym do prawdziwego, 
uznanego w całej południowej Europie, 
mistrzostwa (m.in. Andreas Ritzos, An- 
dreas Pavias, Michael Damaskinos). Ma- 
larstwo ikonowe rozwijało się także 
w Bułgarii oraz w Armenii i Gruzji (nale- 
żących w przeszłości do Bizancjum). 

W większości przypadków artyści pi- 
szący ikony ulegali lokalnym modom, tak jak 
na przykład Kreteńczycy przejmujący elementy 
barokowego malarstwa włoskiego, czy też jak 
Serbowie, których XVI-XVIII-wieczne ikony 
w coraz większym stopniu miały charakter ilu- 
stratorski i przestawały podążać Śladami śre- 
dniowiecznych nakazów sposobu malowania 
obrazów religijnych. 

Najbardziej spektakularny rozwój malarstwa 
ikon po upadku Bizancjum dokonał się na tere- 
nach Rusi, która, w przeciwieństwie do krajów 
bałkańskich, nigdy nie wchodziła w skład cesar- 
stwa bizantyjskiego. Jednak wraz z chrztem 
wielkiego księcia kijowskiego Włodzimierza 
Wielkiego w 988 roku przyjęła religię ortodo- 
ksyjną, a sztukę bizantyjską uznała za własną, 
dochowując jej wierności dłużej niż wszystkie 
terytoria postbizantyjskie. Po przyjęciu chrztu 
w obrządku wschodnim na Ruś zaczęli przyby- 
wać zapraszani przez władców artyści z Bizan- 
cjum, którzy tworzyli nowe dzieła i przekazy- 
wali miejscowym swoje umiejętności. Wczesne 


© Mistrz Dionizy był najwybitniej- 
szym artystą moskiewskim 2. połowy 
XV w., o charakterystycznym stylu 
malowania ikon: przedstawiane po- 
stacie są smukłe i lekko wygięte, a ich 
twarze mają oczy przymknięte na 
znak wsłuchania się w głos wewnętrz- 
ny lub muzykę niebiańską 


ikony pisane na Rusi bardzo przypomi- 
nały bizantyjskie. Jednak począwszy od 
XI wieku zaczęły powstawać ikony ory- 
ginalne, ponieważ na Rusi pojawili się 
miejscowi święci i niezbędne stały się 
ich wizerunki — zwłaszcza książąt, braci 
Borysa i Gleba, synów księcia Włodzi- 
mierza Wielkiego, którzy ponieśli śmierć 
męczeńską. Specyficzne cechy ruskiego 
malarstwa ikonowego ujawniły się wyraź- 
nie w XIII wieku. Były to: skłonność do 
syntetyzowania linii, płaskość kompozy- 
cji, zestawienia wielkich plam intensyw- 
nych kolorów, a także otwartość i prosto- 
linijność postaci. Równocześnie zaczęły 
zaznaczać się odrębności lokalne: ina- 
czej wyglądały ikony nowogrodzkie, 
włodzimierskie czy kijowskie. 


Należy podkreślić, że ikony na Rusi odgry- 
wały istotniejszą rolę niż w innych krajach 
ortodoksyjnych, co tłumaczy się przewagą cer- 
kwi drewnianych, w których nie można było 
umieszczać fresków, a jedynie ikony na drew- 
nianych podobraziach. Podczas gdy prawo- 
sławne regiony bałkańskie określa się niekiedy 
„krainą fresków”, starą Ruś można nazwać 
„krainą ikon”. 

W ostatnim trzydziestoleciu XIV wieku 
i w pierwszych dekadach XV wieku rozpoczęła się 
najwspanialsza epoka ruskiego malarstwa ikono- 
wego, a jego najbardziej znanymi ośrodkami były 
Nowogród Wielki i Moskwa. To wtedy zabłys- 
nęła gwiazda Andrieja Rublowa (między 1360 
a 1370-0k. 1430). Rublow uczył się sztuki malar- 
skiej pod kierunkiem równie słynnego twórcy, Te- 
ofana Greka (ok. 1350-między 1405 a 1415). Jako 
mnich przez kilka lat mieszkał w monastyrze Tro- 


© Tematem „Trójcy Świętej”, naj- 
słynniejszej ikony Andrieja Rublo- 
wa, jest starotestamentowa scena 
wizyty trzech wędrowców u Abra- 
hama, którzy zapowiedzieli naro- 
dziny jego syna Izaaka 


ickim Ławry Troicko-Siergijew- 
skiej w Siergijewie. Dla miejscowe- 
go soboru namalował najsłynniejszą 
swoją pracę, „Trójca Święta” (ok. 
1411 lub ok. 1422-1427) — najwy- 
bitniejsze dzieło malarstwa ruskiego. 
Przypisuje mu się też m.in. ikony 
z ikonostasu soboru Błagowieszczeń- 
skiego na moskiewskim Kremlu 
i soboru Uspieńskiego we Władymi- 
rze. Był przedstawicielem czystego, 
pełnego harmonii i poezji indywi- 
dualnego stylu malarstwa na Rusi, 
a jego oddziaływanie na malarstwo 
ruskie przetrwało do XVI wieku. 

W miarę rozpowszechniania się 
mody na kulturę zachodnią tradycję 
malarstwa ikonowego coraz bar- 
dziej zaniedbywano, a artyści chęt- 
niej korzystali z wzorów świeckie- 
go malarstwa europejskiego, nasta- 
wionego bardziej na estetyczny niż 
duchowy aspekt dzieła. Szczególną 
rolę w przeszczepianiu na grunt ro- 
syjski elementów zachodnich ode- 
grał car Piotr I Wielki, panujący na 


m Jerzy Nowosielski (ur. 1923), 
najsłynniejszy polski współczes- 
ny twórca ikon, zafascynowany 
jest liturgią cerkwi greckokato- 
lickiej, co znajduje odbicie w me- 
tafizycznych kompozycjach fi- 
guralnych i pejzażach 


Rusi od 1682 roku. Ikony ruskie zaczę- 
ły czerpać ze sztuki świata łacińskiego 
— zmianie uległy barwy (naturalne uka- 
zywanie tła zamiast tradycyjnie stoso- 
wanych w ikonach symbolicznych 
barw: złotej i czerwonej), jak i tematy- 
ka (pokazywanie na obrazach architek- 
tury w stylu klasycznym) itp. Malarze 
ikon, którzy musieli do tej pory hołdo- 
wać schematom ustalonym przez wie- 
ki, zajęli się z radością tematami po- 
zwalającymi im na większą swobodę 
twórczą i wyraźniejsze nawiązanie do 
podziwianej przez nich kultury Euro- 
py Zachodniej. 

Odrodzenie zainteresowania ikona- 
mi nastąpiło w Rosji dopiero na prze- 
łomie XVIII i XIX wieku, kiedy za- 
częto rozumieć, że o wielkości sztuki 
rosyjskiej nie stanowi sztuka wieku 
oświecenia, czerpiąca z wzorów Euro- 
py Zachodniej, lecz sztuka całkowicie 
oryginalna, oparta na głębokim prze- 
żywaniu religii. Wyrazem odrodzenia 
sztuki ikon były zakrojone na szeroką 
skalę prace nad restaurowaniem i od- 
twarzaniem starych obrazów cerkiew- 
nych, publikowanie podręczników 

zawierających najlepsze przy- 

kłady malarstwa religijnego, 

j wreszcie pojawienie się XIX- 

-wiecznych ikon, nowych w wy- 
razie, zwłaszcza dzięki sięga- 
niu do tematów maryjnych, 
w których podkreślono ideę 
powierzenia się opiece Bo- 
gurodzicy i nadzieję na jej 


* W świątyniach chrześci- 
jańskich na Wschodzie ist- 
nieje tradycja umieszczania 
zespołu ikon o określonej te- 
matyce w przegrodzie mię- 
dzy nawą, w której modlą 
się wierni, a apsydą, gdzie 
kapłani i diakoni odprawia- 
ją mszę świętą. Funkcję 
przegrody pełni tzw. ikono- 
stas, czyli drewniana kon- 
strukcja z drzwiami, pokry- 
ta wieloma ikonami 


orędownictwo u Chry- 
stusa. 

Współcześnie sztu- 
ka ikon istnieje nadal 
w krajach należących 
do obrządku wschod- 
niego: ikony powstają 
obecnie m.in. w Grecji 
i Rosji. Dzięki odkry- 
ciu i docenieniu ich 
niezwykłego znaczenia 
kulturotwórczego i re- 
ligijnego prowadzi się 
szerokie prace nad za- 
chowaniem tych pereł 
malarstwa dla potom- 
ności w postaci nauko- 
wych i albumowych 
publikacji. 


” Skromność, asceza i prostota to główne 
założenia reformy życia religijnego, zapo- 
czątkowanej w 910 r. w benedyktyńskim 
opactwie w Cluny 


ok 1000, na który wielu proroków zapo- 
Rys koniec świata, okazał się mo- 
entem przełomowym dla Europy. Lu- 


dzi oczekujących sądu ostatecznego opanował 
strach i apatia. Oprócz tego wzrastające zagro- 


f  Dzwonnicę w Pizie, tzw. Krzywą Wieżę, zaczęto budować w 1174 r. Prace jednak szybko przerwano, 
gdyż z powodu słabych fundamentów i osiadania gruntu konstrukcja zaczęła się odchylać od pionu. 


Styl romański 


Mnich Raul Glaber w roku 1003 tak napisał w swojej kronice: „Tak tedy 
po wspomnianym roku tysiąclecia (...) nastąpiło w całym świecie, szczegól- 
nie w Italii i w Galii, odbudowywanie bazylik kościelnych. Choć większa 
ich ilość była już właściwie wystawiona (...), niemniej każdy naród chrze- 
ścijański (...) starał się wznosić szlachetniejsze kościoły. Było to tak, jakby 
cała ziemia, zrzuciwszy ze siebie stare jednym wstrząśnięciem, przyodzie- 
wała się wszędzie w białą szatę kościołów (...). Wierni przekształcili zupeł- 
nie większość siedzib biskupich na lepsze i podobnie klasztory pod wezwa- 


niem rozmaitych świętych (...)”. 


jan. Postulowano więc oderwanie religii od ry- 
walizacji i walki o władzę z możnowładcami 
świeckimi, powrót do prostoty, ascezy i umar- 
twień ciała. Klasztory benedyktynów i cyster- 
sów stały się centrami życia religijnego. Podej- 
mując się roli krzewiciela nowych sposobów 
życia, dały impuls do zmian we wszystkich 
dziedzinach sztuki, podporządkowując ją jed- 
nocześnie teologii chrześcijańskiej. Krzewiąc 


Wieżę ukończono dopiero w XIV w. Ma 55 m wysokości i co roku przechyla się o 1 mm 


żenie ekspansją Arabów, którzy coraz śmielej 
zapuszczali się do Europy, dodatkowo podtrzy- 
mywało powszechną wiarę w nadchodzący ko- 
niec. Gdy mimo tych proroctw nic się nie wy- 
darzyło, lęk i obawy zastąpiła radość i nadzieja 
na lepsze czasy. W Europie zjednoczonej 
wspólną chrześcijańską wiarą z zapałem przy- 
stąpiono do budowy i ozdabiania świątyń oraz 
do przeprowadzenia oczekiwanej od dawna re- 
formy kościelnej. Jej celem był powrót Kościo- 
ła do jego korzeni. 

Nie bez przyczyny ruch reformatorski naro- 
dził się wśród mnichów żyjących w zgroma- 
dzeniach religijnych zwanych zakonami. To 
one były ostoją ideałów pierwszych chrześci- 


wiarę na nowych terenach, mnisi inicjowali bu- 
dowę kościołów i sąsiadujących z nimi klaszto- 
rów. Swą zewnętrzną formą miały one symboli- 
zować królestwo boże, jego surowość i prostotę. 

Rodzący się wówczas kult miejsc świętych, 
do których pielgrzymowały z całej Europy rze- 
sze pobożnych pątników, przyczyniał się do roz- 
woju miast i budowy monumentalnych kościo- 
łów, które mogły przygarnąć tysiące ludzi, za- 
pewnić im dostęp do sakramentów i schronienie 
w razie niepogody. Powracający do domu piel- 
grzymi przywozili w bagażach modele najsłyn- 
niejszych pomników chrześcijaństwa, by móc 
wznieść podobne w swych krajach. W ten spo- 
sób obok zakonników przyczyniali się do szyb- 


kiego rozkwitu nowego stylu w sztuce, zwanego 
stylem romańskim, który wkrótce znany był 
w całej Europie Zachodniej i Środkowej. 

Podstawowym materiałem używanym do 
wznoszenia kościołów był kamień. Wykorzy- 
stywano naturalne olbrzymie otoczaki, ociosa- 
ne głazy lub bardzo dokładnie obrobione kostki 
kamienne. Na terenach ubogich w kamień sto- 
sowano cegłę. Wymogi konstrukcyjne oraz za- 
stosowany do budowy materiał 
spowodowały, że architekci romań- 
scy powiększali grubość murów, 
przy jednoczesnym ograniczeniu 
do minimum wielkości okien 
i drzwi. Miało to swoje zalety i wa- 
dy. Kościoły w czasie wojen stawa- 
ły się twierdzami trudnymi do zdo- 
bycia, ale w okresach pokoju przy- 
tłaczały swoim ciężkim, masyw- 
nym wyglądem i mrocznymi wnę- 
trzami. 

Najczęściej budowle sakralne 
wznoszono na planie krzyża łaciń- 
skiego, którego dłuższa oś leżała 
na linii wschód-zachód. Wzdłuż tej 
osi przebiegała nawa główna, do 
której po obu stronach przylegały 
nawy boczne. W poprzek nawy 
głównej, jak gdyby na krótszym ra- 
mieniu krzyża, na linii północ-po- 
łudnie, znajdowała się nawa po- 
przeczna zwana transeptem. Tuż za 
przecięciem się nawy głównej 
z transeptem umieszczano prezbi- 
terium, a w nim ołtarz i miejsca dla 
duchowieństwa. Prezbiterium za- 
kończone było półkolistym pomie- 
szczeniem, zwanym apsydą. 
W niektórych kościołach apsydy 
stanowiły także zakończenie nawy poprzecz- 
nej, a sporadycznie pojawiały się na Ścianie 


Styl romański — kierunek w architekturze 
i sztuce okresu wczesnego średniowiecza 
obejmujący Europę Zachodnią i Środkową. 
Nazwa została utworzona w początkach XIX 
wieku przez historyków francuskich, pragną- 
cych podkreślić jego związki z dawną cywili- 


zacją rzymską. W dziełach sztuki, przede 
wszystkim sakralnej, w symboliczny sposób 
pokazywano zwycięstwo Dobra nad Złem, 
boską nagrodę za prawe i uczciwe życie oraz 
kary piekielne czekające grzeszników. 


frontowej. Umieszczano w nich ołtarze różnych 
świętych. Stało się regułą, że nawa główna była 
znacznie wyższa od bocznych. Charakterystycz- 
ny element świątyń romańskich stanowiły wieże 
wznoszone najczęściej na planie kwadratu nad 
nawami bocznymi, tuż przy wejściu, a nierzadko 
także z jednej lub z obu stron apsydy. 

Istotnym elementem każdej budowli jest 
dach. Architekci tamtego okresu musieli wło- 
żyć sporo wysiłku w znalezienie sposobu zada- 
szenia tak dużych i masywnych budynków. Po- 


l ta bi wa 
fr Na wykonanych z brązu Drzwiach Gnieź- 
nieńskich romański rzeźbiarz przedstawił 
w osiemnastu scenach żywot świętego Woj- 
ciecha od narodzin do męczeńskiej śmierci 
podczas wyprawy misyjnej do Prus 


czątkowo kościoły przykrywano zwykłym 
drewnianym stropem, ale wraz ze wzrostem 
umiejętności budowlanych wykorzystano do- 
konania starożytnych architektów i zaadapto- 
wano znane im rodzaje sklepień. 

Sklepienie kolebkowe w celu wzmocnienia 
konstrukcji wymagało wprowadzenia łęków 
jarzmowych, czyli pasów przebiegających 
w poprzek sklepienia, wykonanych z kamienia 
lub cegły i wspierających się na kolumnach 
bądź filarach. 
Mówiąc prościej, 
jeżeli w kościele 
widzimy sufit 
w kształcie od- 
wróconej wanny, 
przedzielonej co 
kilka metrów po- 
przecznym pasem 
z cegły lub kamie- 
nia, to oznacza, że 


/Ń 


sklepienie kolebkowe 
półkoliste 


sklepienie kolebkowe 
z łękami jarzmowymi 


sklepienie krzyżowe 


mamy przed sobą sklepienie kolebkowe. Jego 
ogromną zaletą jest możliwość zastosowania go 
w wysokich i przestronnych wnętrzach. Drugim 
rodzajem sklepienia jest sklepienie krzyżowe, 
które mogło być wzniesione tylko na planie 
kwadratu. Ponieważ jednemu kwadratowi skle- 
pienia nawy głównej odpowiadają dwa kwadra- 
ty sklepień naw bocznych, wymagało to od śre- 
dniowiecznych budowniczych zachowa- 
nia stałych proporcji między nawą głów- 
ną, nawami bocznymi, transeptem i pre- 
zbiterium. Nawy boczne musiały być 
o połowę węższe od nawy głównej, tran- 
sept zaś musiał mieć trzy kwadraty skle- 
pień, natomiast prezbiterium — jeden. 
Sklepienie krzyżowe powstawało po ze- 
stawieniu ze sobą prostopadle dwóch 
sklepień kolebko- 
wych. Jeśli więc 
widzimy sufit skła- 
dający się z kwa- 
dratów  podzielo- 
nych przekątnymi, 
a pomiędzy po- 
szczególnymi kwa- 
dratami sklepień 
pojawiają się łęki 
jarzmowe, to ma- 
my do czynienia ze 
sklepieniem krzy- 
żowym. 

Pomiędzy nawami budowniczowie stawiali fi- 
lary i kolumny, które pełniły dwojaką funkcję. Pod- 
trzymując sklepienia, były niezbędne ze względów 
konstrukcyjnych, a poprzez zdobione powierzchnie 
oddziaływały na wyobraźnię wiernych. 

Jak już wspomnieliśmy, okna, od góry za- 
mknięte łukiem półkolistym, były małe i rzad- 
ko rozmieszczone. Ginęły niemal w masywie 
ścian. Aby wprowadzić przez nie więcej świa- 
tła, stosowano glify, czyli ościeże rozchylone 
do wewnątrz i na zewnątrz. Jeśli budowano 
większe okna, dzielono je na dwie lub trzy czę- 
ści pionowymi kolumienkami. Otwór okienny 
wypełniano kolorowymi, małymi szybkami, 
zwanymi „gomółkami”, które, łączone ze sobą 
paskami z ołowiu w większe kompozycje, two- 
rzyły witraże, ilustrujące wydarzenia biblijne, 
historię danego kraju, a nawet zajęcia ludności. 

Podobnie jak okna, otwory drzwiowe były 
również niezbyt duże. Obramowanie drzwi sta- 
nowiły bogato dekorowane portale, zajmujące 
pewną zamkniętą przestrzeń na ścianie zewnę- 
trznej wokół drzwi. Skrzydła drzwi były głębo- 
ko cofnięte w stosunku do Ściany i otoczone pa- 
sami obramowań, składających się ze schodko- 
wo ustawionych smukłych kolumienek i rzeź- 
bionych ornamentów, które płynnie przechodzi- 
ły w zwieńczające je łuki, tak zwane archiwo|- 
ty. W ten sposób nad drzwiami uzyskiwano pół- 
kolisty obszar — tympanon, który, wypełniony 
rzeźbą, przekazywał wiernym wchodzącym do 
kościoła treści religijne. 

Musimy jednak pamiętać, że świąty- 
nia to nie tylko mury, kolumny, dach 
czy okna, ale również dekoracje ze sce- 
nami misyjnymi i moralizatorskimi. 
Jedną z najbardziej rozwiniętych i sto- 
sowanych powszechnie w tamtym 
okresie dziedzin sztuki było malarstwo 
freskowe. Malowidła wykonywano na 
świeżo nałożonym tynku. Z zapałem 


głowica z ornamentami 
zoomorficznymi 


PTE 


= 


AWA 


głowica kostkowa 
z palmetami 


zamalowywano 
wielkie powie- 
rzchnie ścian. 
Niestety, do na- 
szych czasów za- 
chowało się nie- 
wiele fresków ro- 
mańskich. 


głowica kostkowa 


Malowano Chrystusa 
w otoczeniu apostołów, sceny 
ze Starego Testamentu, posta- 
cie świętych i aniołów. Ponie- 
waż bardziej chodziło o prze- 
kaz symboliczny niż wierne 
oddanie budowy anatomicz- 
nej, wiele postaci ma niepro- 
porcjonalnie duże głowy, 
a ich ciała ukryte są pod szatami z pionowo wy- 
modelowanymi fałdami. Malowidła miały za 
zadanie nastrajać wiernych raczej do nabożne- 
go skupienia i refleksji, niż wprowadzać w do- 
bry nastrój, więc daremne byłoby szukanie wize- 
runków osób uśmiechniętych i zadowolonych. 
Dominuje natomiast bezruch i spokój. Jedynie 
postacie grzeszników emanują energią i ży- 
ciem, jednak ich przerażone twarze z wytrze- 
szczonymi oczami i językami na wierzchu nie 
zachęcają do naśladownictwa. Są oni przecież 
skazani na wieczne męki w piekle. Postacie 
i przedmioty rysowano mocnym czarnym kon- 
turem, przestrzeń między nimi wypełniając ko- 
lorem, co potęgowało grozę malowideł. 
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f. Na przykładzie Saint Hilaire w Melle we 


Francji doskonale widać rozplanowanie 
przestrzenne świątyń romańskich 


Rzeźba figuralna, umieszczana na tympano- 
nach, archiwoltach i kapitelach kolumn, realizu- 
je ten sam program dydaktyczny. Niebo można 
osiągnąć, żyjąc cnotliwie i modląc się, nato- 
miast nieprzestrzeganie tych zasad prowadzi do 
grzechu i kończy się strąceniem w otchłanie 
piekieł. Postacie są zdeformowane, ich ciała 
wydłużone lub namalowane w specyficznym 
skrócie, swobodnie przekształcane przez arty- 
stów, dopasowujących je do kształtu po- 
wierzchni, którą mają dekorować. Nad wej- 
ściem, na tympanonie umieszczano Chrystusa 
w całym majestacie, sprawującego sąd. Anioło- 


ń  Wkościele Saint Sernin w Tuluzie znajdu- 
je się sklepienie kolebkowe z łukami jarzmo- 
wymi. Mimo znacznej wysokości wnętrze jest 
mroczne, nastraja do skupienia i modlitwy 


wie ważyli dusze zmartwychwstających, 
wzniesiona prawica Boga potępiała ich lub zba- 
wiała. Diabły czepiały się wagi świętego Mi- 
chała, by zgubić dusze sprawiedliwych. Szere- 
gi wybranych odchodziły, prowadzone przez 
aniołów, do raju. 

Nie mniej ważną rolę w oddziaływaniu na 
świadomość wiernych odgrywały same drzwi 
świątyni. Wykonane z brązu, ciężkie i masyw- 
ne, w wypadku wojny nie do sforsowania, mia- 
ły powierzchnię podzieloną na mniejsze części. 
Każda z nich pokryta była płaskorzeźbami, 
przedstawiającymi sceny z życia Chrystusa 
i apostołów lub lokalnych świętych. 

Można powiedzieć, że cały kościół był bu- 
dowlą symboliczną. Nie tylko swą formą, ale 
także zdobieniem detali oraz ich liczbą przeka- 
zywał konkretne, czytelne dla ówczesnych lu- 
dzi treści. Wystarczy wspomnieć dwunastu 
apostołów często symbolizowanych przez 
dwanaście filarów dźwigających sklepienie ko- 
Ścioła lub liczbę osiem wiązaną z chrztem 
i zmartwychwstaniem, przez co chrzcielnicom 


% Najwspanialszy wenecki kościół Bazylika San Marco 
w dekoracji fasady i wnętrz wskazuje na silne związki bu- 
dujących ją artystów ze sztuką Bizancjum i Wschodu 


nadawano kształt 
ośmioboku. 

Wiedząc już, jak 
wygląda typowa 
świątynia romańska, 
pamiętajmy, że od 
tej reguły były od- 
stępstwa. Spotyka 
się na przykład kościoły, w których liczba naw 
może być większa od trzech, co automatycznie 
zmienia proporcje całej budowli. Również zało- 
żenie na planie krzyża ła- 
cińskiego nie było 
warunkiem nie- 
zbędnym do 
zachowania 
stylu  romań- 
skiego, ponieważ 
budowano także 
świątynie na planie koła. 
Budowle tego typu nazywamy 
rotundami. 

Jednak sztuka romańska to 
nie tylko ogromne, masywne 
katedry i kompleksy klasztor- 
ne oraz zdobiące je rzeźby 
i malowidła. To również 
wytwory rzemieślników — 
artystów pracujących, także 
na potrzeby religii, w innym ma- 
teriale niż kamień. Oprócz broniących dostępu 
do wnętrza świątyń drzwi, wykonywano z brą- 
zu bogato zdobiony sprzęt liturgiczny. 
Chrzcielnice, świeczniki, kadzielnice i kielichy 
pokryte postaciami wyłaniającymi się z listo- 
wia i pędów winorośli są prawdziwymi arcy- 
dziełami sztuki brązowniczej. Złotnicy odlewa- 
li ze złota i srebra wspaniałe relikwiarze, 
w których miały być ukryte szczątki świętych. 
Stosując metodę wyklepywania na zimno zło- 
tych lub srebrnych blach, czyli repusowanie, 
złotnicy produkowali relikwiarze w kształcie 
kościoła, popiersia lub ręki, a nawet całe ołta- 
rze, bogato dekorowane scenami ze Starego 
i Nowego Testamentu i motywami roślinnymi. 
Dużym powodzeniem, mimo dość wysokiej ce- 
ny, cieszyły się ozdabiane emalią szkatułki. 
Rzemieślnicy nie byli w stanie nadążyć z ich 
produkcją, by zaspokoić zapotrzebowanie. 
Umiejętności mistrzów tego okresu osiągnęły 
szczyty doskonałości. 

Rzemieślnicy romańscy słyną 
także z wielkiej biegłości w obrób- 
ce kości słoniowej. Potwierdzają 
ją nieliczne zachowane do naszych 
czasów rzeźbione komplety sza- 
chów — przepiękne dzieła sztuki, 
tworzone dla ówczesnych boga- 
czy. Ich świecki charakter jest zu- 
pełnie wyjątkowy, o czym się 
można przekonać, oglądając inne 
zachowane arcydzieła z kości. 
Wykonane z kości słoniowej opra- 
wy romańskich ewangeliarzy, czy- 
li ksiąg Nowego Testamentu, swo- 
im zdobnictwem również świad- 
czą o całkowitym podporządko- 
waniu sztuki potrzebom ideologii 
chrześcijańskiej. Zawarte w ewan- 
geliarzach i modlitewnikach te- 
ksty, mnisi przepisywali w specjal- 
nych warsztatach — skryptoriach. 
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Teksty ozdabiano barwnymi iluminacjami, a nie- 
rzadko złotem. Pierwsze litery tekstu, zwane ini- 
cjałami, oplatał ornament roślinny lub zdobiła 
plecionka. Wokół strony biegło obramowanie, 
czyli bordiura. Z wici roślinnej wyłaniały się 
głowy fantastycznych stworów, jak smoki, syre- 
ny i centaury. Na niektórych kartach umieszcza- 
no barwne miniatury, 
przedstawiające zazwy- 
czaj, podobnie jak ma- 
larstwo _ freskowe, 
Chrystusa, aposto- 

łów oraz symbole 
czterech  ewangeli- 
stów. Bardzo często księ- 
ga zawiera całostroni- 
cową miniaturę 
ukazującą jej 
właści- 
ciela. 


Szczerbiec, 
od czasów Wła- 
dysława Łokietka 

miecz koronacyjny 
królów polskich, jest jedy- 
nym zachowanym insygnium 
koronacyjnym Piastów. Legenda 
wiąże go z królem Bolesławem Chro- 

brym, ale badania naukowe dowiodły, że 
pochodzi z 2 poł. XII lub 1 poł. XIII w. 


Krótką wycieczkę po najsłynniejszych cen- 
trach sztuki romańskiej należałoby rozpocząć 
od Francji, kraju, będącego kolebką tego stylu, 
a następnie odwiedzić Niemcy, Włochy i Hi- 
szpanię, mające najwięcej doskonale zachowa- 
nych do naszych czasów świątyń romańskich. 
Najbardziej znane z nich to kościoły w Poitiers, 
Vćzelay, Spirze, Santiago de Compostela, 
Chartres, Cluny, Tuluzie i Pizie. W Polsce tak- 
że powstawały budowle w stylu romańskim, 
choć do naszych czasów zachowało się niewie- 
le zabytków z tego okresu, głównie z powodu 
częstych wojen, jak też przebudowywania 


Najpopularniejszym celem pielgrzymek 

w okresie średniowiecza był klasztor Święte- 
go Jakuba (Santiago) w Compostela, położo-- 
ny w północno-zachodniej Hiszpanii. Kult 
tego Świętego, szerzący się w całej zacho- 
dniej Europie, ściągał corocznie wielkie tłu- 
my pątników. Piesza podróż trwała długo, 
grupy odbywały ją, śpiewając nabożne pie- 
śni i co jakiś czas zatrzymując się dla odpo- 
czynku. Trasy pielgrzymek, ustalone od po- 
| koleń, wiodły zawsze tymi samymi szlaka- 
| mi, wzdłuż których powstawały coraz więk- 

ościoły i rozwijały się miasta. 


% - Romański portal weneckiej Bazyliki San Marco należy obecnie do rzad- 
kości z powodu nietypowego zdobienia tympanonu. Żmudnie ułożona mozaika 
pochodząca z czasów nowożytnych przedstawia scenę z Nowego Testamentu 


ocalałych budynków. Polska bowiem, przyjmu- 
jąc chrzest w 966 roku, znalazła się w rodzinie 
krajów chrześcijańskich i orbicie oddziaływa- 
nia kultury łacińskiej. 

Rozpocznijmy zatem podróż od Gniezna 
i Poznania. Niestety, z romańskich budowli 
przetrwały do naszych czasów jedynie frag- 
menty fundamentów. Jednakże w Gnieźnie 


f Od wschodu do prezbiterium świątyni 
dobudowano apsydę, mieszczącą ołtarz 
i miejsca dla duchowieństwa. Potrzeby 
praktyczne związane z rozwojem zakonów 
spowodowały konieczność zwiększenia licz- 
by ołtarzy, a co za tym idzie dobudowywa- 
nia kolejnych apsyd 


można zobaczyć wybitne dzieło sztuki romań- 
skiej — słynne Drzwi Gnieźnieńskie, pierwotnie 
znajdujące się w południowym portalu katedry 
gnieźnieńskiej, obecnie zaś eksponowane w Mu- 
zeum Archidiecezji. Są zabytkiem unikatowym 
w skali światowej. Podobne zdobiły kiedyś wej- 
ście do katedry w Płocku, natomiast w Niem- 
czech zachowały się w kościele w Hildesheim. 
Drzwi Gnieźnieńskie, wykonane z brązu, ukazu- 
ją osiemnaście scen z życia świętego Wojciecha 
oraz jego męczeńską śmierć (Święty Wojciech 
był pierwszym słowiańskim misjonarzem). Jest 
to dekoracja reliefowa, czyli płaskorzeźbiona. 


W skarbcu ka- 
tedry w Gnie- 
źnie przecho- 
wywane są dwa 
pozłacane kieli- 
chy, pochodzą- 
ce z dawnego 
kościoła Kano- 
ników Regular- 
nych w Trze- 
mesznie. Wyko- 
nane w XII wie- 
ku, należą do 
najwybitniej- 
szych dzieł złot- 
niczych w Polsce. 

Na Ostrowie 
Lednickim, wy- 
spie położonej między Gnieznem a Poznaniem, 
znajdują się relikty najstarszej w Wielkopolsce 
budowli romańskiej. Jej ruiny, mające miejsca- 
mi 2,5 metra wysokości, pozwalają dosyć do- 
kładnie odtworzyć plan, na jakim została zbu- 
dowana. Fundamenty podobnych budowli mo- 
żemy także podziwiać w leżącym nieopodal 
Gieczu. W pobliskiej Kruszwicy znajduje się 
kolegiata Świętych Piotra i Pawła, jedna z naj- 
piękniejszych w Europie, w Strzelnie zaś ko- 
ściół klasztorny Norbertanek pod wezwaniem 
Trójcy Świętej i Panny Marii wzniesiony pod 
koniec XII wieku. Największą osobliwością tej 
stosunkowo niewielkiej świątyni jest rzadko 
spotykany na ziemiach polskich bardzo bogaty 
wystrój rzeźbiarski. Wśród licznych reliktów 
romańskich rzeźb i detali architektonicznych 
wyróżniają się dwie kolumny pokryte przedsta- 
wionymi symbolicznie (w formie postaci ludz- 
kich) cnotami i przywarami. W Strzelnie znaj- 
duje się także jeden z niewielu zachowanych 
w Europie kościołów założonych na planie ko- 
ła, rotunda Świętego Prokopa. 

Z katedry płockiej, gruntownie przebudowa- 
nej w XVI wieku, pochodzi tak zwany Ewange- 
liarz Anastazji. Przechowywany obecnie 
w zbiorach Biblioteki Narodowej w Warszawie, 
ma pięknie zdobioną, między innymi sceną 
Chrystusa tronującego, srebrną oprawę. Wspo- 
mniane już drzwi brązowe z płockiej katedry, 
ozdobione scenami ze Starego i Nowego Testa- 
mentu, zostały setki lat temu wywiezione do 
odległego Nowogrodu Wielkiego na Rusi. 

W Małopolsce nie można pominąć Krako- 
wa, który najwcześniej chyba uległ wpływom 
kultury romańskiej, promieniującej tu z Czech 
i Moraw. Na wzgórzu wawelskim znajduje się 
zrekonstruowany przez konserwatorów maleń- 
ki kościółek poświęcony pierwotnie Pannie 
Marii, potem zaś świętym Feliksowi i Adaukto- 
wi. Jest to jedyny w Polsce obiekt z najwcze- 
śniejszego okresu sztuki romańskiej, który 
można oglądać w stanie zbliżonym do pierwot- 
nego. Na Wawelu znajduje się kościół Świętego 
Gerona oraz krypta Świętego Leonarda, będąca 


Najpiękniejsze freski romańskie, pochodzące z Hi- 
szpanii, zdobią kościoły w Tahull: San Clemente 
i Santa Maria. Przy użyciu czystych i świecących 
barw przedstawiono tronującą Marię z Dzieciąt- 


kiem. Aby uchronić freski przed zniszczeniem, 
przeniesiono je do Muzeum Sztuki Kataloń- 
skiej. W kościołach można podziwiać ich 
współczesne kopie » 


pozostałością katedry romańskiej. Dzisiaj roz- 
ciąga się pod młodszą katedrą i mieści część 
grobów królewskich. Przy drodze na Wawel 
znajduje się zbudowana na przełomie XI i XII 
wieku, zachowana w doskonałym stanie, kole- 
giata Świętego Andrzeja. Z innych miast Mało- 
polski godna uwagi jest także Wiślica z kole- 
giatą mającą gipsową posadzkę, na której wyry- 
to postacie fundatorów kościoła, oraz położony 
na wiślanej skarpie Tyniec z opactwem bene- 
dyktynów. 

W stolicy Śląska, Wrocławiu, zachował się 
najwspanialszy w Polsce portal romański, osa- 
dzony w elewacji gotyckiego kościoła Świętej 
Marii Magdaleny. W Muzeum Narodowym 
przechowywany jest natomiast tympanon z ko- 
Ścioła Benedyktynów. W Legnicy możemy 
podziwiać pozostałości dekoracji rzeźbiarskiej 
pochodzącej z tamtejszej rezydencji książęcej, 
w Trzebnicy zaś wystrój kościoła Cysterek. Na- 
szą podróż kończymy wycieczką na górę Ślężę. 
Jej wierzchołek otacza starożytny mur, odbudo- 
wany prawdopodobnie w okresie poprzedzają- 
cym bezpośrednio chrzest Polski, a u podnóża 
góry, w Sobótce, znajduje się maleńki ko- 
ściółek romański. 

Po ponaddwustuletnim panowaniu w sztuce 
europejskiej styl romański ustąpił miejsca go- 
tykowi, który doskonaląc dokonania poprzedni- 
ka, stworzył dzieła 
jeszcze _piękniej- 
sze i doskonalsze. 
W XIX wieku na 
powszechnej 
fali fascynacji 
przeszłością 
pojawił się po- 
nownie — choć na 
krótko i tylko w ar- 
chitekturze — jako 


Sztuka wczesnego Średniowiecza 


Rozwój sztuki wczesnośrednio- 
wiecznej obejmuje ponad 600 lat 
(ok. 500-1150). Występowało wów- 
czas nakładanie się różnych stylów 
i tradycji, a ciągłe przemiany i po- 
wroty form sprawiały, że podobień- 
stwa odnaleźć można nawet między 
odległymi w czasie dziełami. Czyn- 
nikiem łączącym pozostawała reli- 
gia chrześcijańska, która nadawała 
cel wysiłkom artystów i tworzyła 
obrazowość spójną pod względem 
przekazywanych treści. 


czesne średniowiecze określane jest 
W często jako „wieki benedyktyńskie”. 
Rozwój chrześcijaństwa wspierany 
był w tym czasie przez Zakon Świętego Bene- 
dykta (założony w VI w.) i miało to ogromny 
wpływ także na rozwój sztuki chrześcijańskiej. 
Zakonnicy dbali o zachowanie ciągłości tradycji, 
co przejawiało się zarówno w sprawowaniu litur- 
gii, skodyfikowanej w księgach prawa kanonicz- 
nego i obowiązującej dla całego cesarstwa karo- 
lińskiego, jak również w nawiązywaniu do form 
tradycyjnych (antyku, ale i tradycji barbarzyń- 
skiej) w sztukach plastycznych. Istniały Ścisłe 
zależności między liturgią i formami duchowo- 
ści chrześcijańskiej a formami tworzonymi przez 
artystów tego czasu. Rozbudowanie ceremoniału 
liturgicznego znalazło wyraz w szlachetnych 
proporcjach kościołów klasztornych oraz w ma- 
sywnych sklepieniach kolebkowych, potę- 
gujących brzmienie śpiewów gregoriań- 
skich. Wierność wobec form tradycyjnych 
prowadziła do ciągłego odkrywania na no- 
wo form dawnych, które były nieustannie 
wzbogacane i przekształcane. 
Ustanowienie dużych jednostek teryto- 
rialnych i administracyjnych przez Karola 
Wielkiego, Lotara I i Karola Łysego, a na- 
stępnie przez cesarzy niemieckich z dyna- 
stii ottońskiej, przyczyniło się do umiędzy- 
narodowienia sztuki poprzez ułatwienie 
kontaktów między fundatorami i warszta- 
tami różnych krajów (stwarza to nawet 
obecnie niekiedy problemy przy ustalaniu 
miejsca powstania dzieła). Odrodzenie ce- 
sarstwa zachodniego wpłynęło na rozprze- 
strzenianie się sztuki ujednoliconej stylo- 
wo, czemu sprzyjało istnienie międzyna- 
rodowej społeczności Kościoła. Zwartość 
stylistyczna sztuki wczesnośredniowiecz- 
nej często była jednak pozorna, a w za- 
wiłym splocie kulturowych zależności 
i wpływów łączyły się elementy irracjonal- 
ne z racjonalnymi, wyobrażenia na granicy 
abstrakcji z przedstawieniami figuralnymi. Przy- 
czyniały się do tego kontakty z sąsiadującymi 
obszarami islamu i cesarstwa bizantyjskiego, 
które zaowocowały tendencją do czystego orna- 
mentu oraz abstrakcyjnego ujęcia linii i koloru 
obok naturalizmu, który wywodził się z tradycji 
klasycznej. 
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Wpływy antyczne 


W czasach wczesnego średniowiecza każda 
wyższa forma władzy politycznej starała się uka- 
zać siebie w roli następcy cesarstwa rzymskiego. 
Korzystanie z rzymskich wzorów (także arty- 
stycznych) miało więc również znaczenie propa- 
gandowe, a inspiracje te przyczyniły się do pew- 
nego ujednolicenia sztuki tego okresu w Euro- 
pie, nadając rozmach i kierunki jej rozwoju. 


f © W ewangeliarzach, powóństych. i na 
Wyspach Brytyjskich w VII w., przeplatają 
się wpływy tradycji barbarzyńskiej i antycz- 
nej. Strony z „Ewangeliarza z Lindisfarne” 
(u góry) i „Ewangeliarza z Echternach” (z pra- 
wej) swoim linearyzmem nawiązują do ab- 
strakcyjnych wzorów niechrześcijańskich 


Wpływy rzymskiego antyku wi- 
doczne są we wnętrzu kaplicy pała- 
cowej Karola Wielkiego w Akwiz- 
granie (789-ok. 800), gdzie monu- 
mentalność i masywność, a zara- 
zem piękne proporcje architektury 
rzymskiej znalazły wyraz bliski ba- 
zylice i auli kurialnej (aula palati- 
na) w Trewirze — jednej z najwięk- 
szych w północnej Europie rzym- 
skich budowli cesarskich. Dynastia 
Karolingów dążyła do wcielenia 
w życie idei cesarstwa rzymskiego. 

Charakterystyczne jest, że w cza- 
sach wczesnego Średniowiecza ist- 
niała tendencja do naśladowania an- 
tyku, ale nie do jego przewyższenia — 
jak to było później w czasach rene- 
sansu. Wzorem doskonałości kultu- 


© Kaplica pałacowa Karola Wiel- 
kiego w Akwizgranie była architek- 
tonicznym wyrazem tęsknot do 
odrodzenia cesarstwa rzymskiego 


rowej był zarówno Rzym, jak i Konstantynopol — 
jako symbol ciągłości cesarstwa rzymskiego. 
Przejawiała się bardzo silna chęć uczestniczenia 
w doskonałej klasycznej kulturze chrześcijań- 
skiej. Wyobrażenia cesarskie i rzymskie inskryp- 
cje łączono przy tym z tradycją judaistyczną, na 
przykład król Dawid stał się symbolem uniwersal- 
nej władzy i autorytetu należnego cesarzowi 
rzymskiemu. 

Wpływy antyczne pojawiły się już w ewange- 
liarzach — księgach zawierających teksty Ewange- 
lii w połączeniu z ilustracjami (wykonywanymi 
przez iluminatorów), powstających od połowy 
VII wieku we wschodniej Anglii. Przykładem 
może być „Ewangeliarz z Echternach” (ok. 690) 
czy „Ewangeliarz z Lindisfarne” (ok. 698), w któ- 
rym stronice zdobione ornamentalnym wzorem 
były inspirowane prawdopodobnie rzymskimi 
mozaikami podłogowymi. W księgach ilumina- 
torów karolińskich pojawiają się także znane 
z antyku stworzenia, takie jak chimery i centaury, 


a doświadczenie nabywane w czasie kopiowania 
wzorów antycznych, wykonanych techniką inta- 
glio (kamienia zdobionego wklęsłym rytem) 
wpłynęło w dużym stopniu na samą technikę 
iluminacji. W rękopisach powstałych w połowie 
IX wieku sceny narracyjne i figuralne przypomi- 
nają intaglio: ukazane sylwetowo ciemne postacie 
pojawiają się na jasnym tle bądź odwrotnie. Jako 
przykład mogą posłużyć niektóre karty 
„Biblii z Bambergu” i miniatury z „„Sakra- 
mentarza z Marmoutier” (ok. 850) ze sce- 
nami narodzenia, chrztu Chrystusa i Ostat- 
niej Wieczerzy. 

Także wiele arcydzieł rzemiosła czasów 
karolińskich wykazywało 
wpływy antyku. Wykona- 
ny przez Eligiusza „Krzyż 
z St Denis”(VII w.) oprócz 
licznych kamieni szlachet- 
nych (hiacynty, szafiry, to- 
pazy) zdobiła antyczna kamea 
(wypukło rzeźbiony kamień), 
na której wyobrażona została głowa — port- 
ret świętego lub władcy chrześcijańskiego. 
Sztuka wczesnego średniowiecza związa- 
na była w dużym stopniu z kultem świę- 
tych. Groby ludzi świętych symbolizowa- 
ły bramy do innego świata i stawały się 
ośrodkami inspiracji duchowej dla wielu 
pokoleń. Są też zarazem świadectwami rozwoju 
europejskiej kultury i sztuki. 

W inne arcydzieło karolińskiego rzemiosła — 
„Złoty krzyż Lotara” (ok. 1000) wprawiono na- 
tomiast wielką antyczną kameę Oktawiana Au- 
gusta. Krzyż Chrystusa stał się wzorem dla wie- 
lu arcydzieł złotnictwa średniowiecznego. Ozda- 
biano nimi ołtarze w kościołach i klasztorach. 

Wspaniałym dziełem gliptyki (sztuki rzeź- 
bienia i rytowania w kamieniach szlachetnych) 
karolińskiej jest wielki kryształ króla Lotaryn- 
gii, Lotara II, ozdobiony ośmioma scenami 
z biblijnej historii Zuzanny i starców. Wykona- 
no go między 855 a 869 rokiem. 
Na płaskim podłożu polerowane- 
go, wypukłego kryształu widnieje 
ryta dekoracja i ciemne postacie 
(jak rzeźby) wycięte w głębi kry- 
ształu. Ukazane są one na jasnym 
tle lub odwrotnie — w zależności 
od tego, jak światło pada na tar- 
czę kryształu. 

Najpiękniejsze zachowane dzie- 
ło wczesnośredniowiecznego złot- 
nictwa — Złoty Ołtarz główny z ko- 
ścioła San Ambrogio w Mediolanie 
(ołtarz Wuolwiniusa, ok. 850) — sta- 
nowi rzadki przykład sztuki karo- 
lińskiej w Italii. Złote i pozłacane 
płytki dekorowane są repusowany- 
mi (wykuwanymi na zimno) posta- 
ciami, obramowanymi kamieniami 
szlachetnymi i emalią w intensyw- 
nych kolorach. 

Wpływ rzymskich pomników 
uwidacznia się w wizerunkach 
czterech ewangelistów z „Ewan- 


© Wnętrze kościoła św. Mi- 
chała w Hildesheim jest arcy- 
dziełem niemieckiej architektu- 
ry czasów ottońskich 


geliarza z Lindisfarne”, natomiast późnoantycz- 
ne sarkofagi rzymskie (z terenów południowej 
Francji i Hiszpanii) stały się jednym z głównych 
źródeł idei relikwiarza średniowiecznego. Przy- 
kładem może być „Sarkofag biskupa Agilberta” 
(ok. 680), na którym przedstawiony został Chry- 
stus ze zwojem w ręku, otoczony rzędem posta- 
ci, wznoszących ramiona w modlitwie. Często 
relikwiarze przybierały formę umieszczonej 
w środku relikwii, m.in. w znajdującym się 
w katedrze w Trewirze (X w.) „Relikwiarzu 
sandała św. Andrzeja”, ozdobionym bogatą 
dekoracją. 

Konsekwencją wpływów 
antycznych był styl romań- 
ski, który wieńczył okres 
wczesnego Średniowiecza. 
Doskonały przykład stylu 
romańskiego stanowi pła- 
skorzeźba przedstawiająca Chry- 
stusa kroczącego po wodzie — 


© Krzyż jako narzędzie męki Chrystusa 
stał się wzorem i inspiracją dla wielu ar- 
cydzieł wczesnośredniowiecznego złotnic- 
twa, m.in. dla Złotego Krzyża z VI w., in- 
krustowanego szlachetnymi kamieniami 
— daru Justyna II dla papieża 


z katalońskiego kościoła klasztornego San Pe- 
dro de Roda (ok. 1150), gdzie bardzo wyraźnie 
zaznacza się klasyczna tradycja w przedstawie- 
niu giętkich, karbowanych draperii szat i peł- 
nym wydobyciu w reliefie okrągłych głów Chry- 
stusa i apostołów. 

Silne wpływy antyku widoczne są 
także w płaskorzeźbionej fasa- 
dzie Xll-wiecznego kościoła 
opactwa w Saint-Gilles-du- 
-Gard w scenie „Zapowiedzi za- 
parcia się św. Piotra”, gdzie po- 
chylona głowa apostoła ukaza- 


na została w perspektywicznym skrócie, a rysy 
mają już głęboki modelunek. 

Niektóre romańskie rzeźby z południa Francji 
i północnej Hiszpanii przypominają również 
greckie rzeźby antyczne z okresu wczesnokla- 
sycznego. Do tych wzorów nawiązują kapitele 
katedry w Jaca oraz rzeźby w krużganku katedry 
w Geronie, gdzie postacie z płaskorzeźbionych 
scen biblijnych przypominają greckich bogów. 

Rzymska kolumna Trajana, ukazująca zwy- 
cięskie kampanie Cezara, stała się natomiast in- 
spiracją dla formy wczesnośredniowiecznych 
świeczników paschalnych. Świecznik wykona- 
ny dla biskupa Godeharda z Hildesheim (ok. 
1030), ma formę miniaturową w stosunku do 
potężnego rzymskiego pierwowzoru, jednak do 
kolumny Trajana nawiązuje scenami „owinię- 
tymi” dookoła świecznika. Przedstawiają one 
oczywiście tematykę chrześcijańską: obrazy 
działalności Chrystusa, które kończą się u góry 
wyobrażeniem wjazdu do Jerozolimy. 

Dążenie do zachowania klasycznych form 
(głównie architektonicznych) widać także w jed- 
nym z najwspanialszych rękopisów karolińskich 
— „Psałterzu utrechckim” (ok. 820-830), w któ- 
rym przedstawiono antyczne świątynie, bazyliki, 
mury miasta i akwedukty. 

W samej architekturze formy antyczne znala- 
zły szczególnie piękny wyraz w bramie wejścio- 
wej do klasztoru w Lorsch (koniec VIII w.), 
gdzie krótkie, masywne filary uwydatnione zo- 
stały przez półkolumny o pięknych kapitelach 
w typie antycznym. Wspaniała dekoracja ka- 
mieniarska bramy w Lorsch wywodzi się z gal- 
lo — rzymskiej tradycji kamieniarskiej. Innym 


f Opactwo benedyktyńskie w Cluny — jed- 
no z najwspanialszych dzieł średniowiecza, 
zostało zniszczone w czasie rewolucji francu- 
skiej. Ogromny kościół miał korpus o pięciu 
nawach, dwie nawy poprzeczne i prezbite- 
rium z wieńcem kaplic 


przykładem jest kościół w St Riquier, który po- 
wstał w tym samym czasie, a swoimi licznymi 
wieżyczkami oraz podziałami wnętrza zainspi- 
rował budowniczych katedr i kościołów kla- 
sztornych cesarstwa karolińskiego i ottońskiego. 

W 1. połowie XI stulecia uformował się no- 
wy styl w architekturze, przypominający wielkie 
dzieła świata rzymskiego. Kościoły z czasów dy- 
nastii ottońskiej były wielkimi kamiennymi bu- 
dowlami, stwarzającymi wrażenie stabilności, 
porządku i siły, na przykład kościół Świętego 
Michała w Hildesheim (ok. 1000) czy kościół 
opacki w Jumieges (1037-1066). 

Wielkie dzieło architektury wczesnego śred- 
niowiecza to także opactwo benedyktyńskie 


w Cluny (zał. w 910 r.; ołtarz główny poświę- 
cono w 1095 r.). Cluny nazywano „nowym 
Rzymem”. Zostało zniszczone w czasie rewolu- 
cji francuskiej jak tysiące innych dzieł średnio- 
wiecza. Wnętrze tej budowli można jednak od- 
tworzyć na podstawie licznych zachowanych 
rysunków. Ołtarz główny otaczały strzeliste ko- 
lumny, a zewnętrzną Ścianę dźwigały masywne, 
żłobione pilastry o kapitelach korynckich, pod- 
trzymujące półkoliste łuki. Cały plan budowli 
cechował ogromny rozmach i dostojeństwo. 
Zastosowano w nim — wywodzące się z antyku 
— sklepienie kolebkowe. 

Romańskie katedry i klasztory, budowane 
z mistrzowsko ociosanego kamienia, o wielkich 
sklepieniach kolebkowych, przyniosły powrót 
rzymskich elementów architektonicznych. Cha- 
rakteryzowały się masywnością, gigantyczny- 
mi kolumnami i surową prostotą murów. 

W południowej Francji, gdzie zachowało się 
wiele pozostałości cywilizacji rzymskiej, archi- 
tekci często budowali kościoły oparte na rzym- 
skich regułach. Kościół Saint Gilles w Saint- 
-Gilles-du-Gard (ok. 1170) swoją parawanową 
ścianą przypomina elementy rzymskich teatrów 
(np. w Arles), co podkreślone jest płaskorzeź- 
bionym fryzem i wolno stojącymi kolumnami. 

Elementem charakterystycznym dla archi- 
tektury francuskich opactw i katedr 1. połowy 
XII wieku są rzeźbione portale (wejścia). Nad 
wielkim portalem (1100-1130) kościoła St 
Pierre w Moissac znajduje się ogromny tympa- 
non, przedstawiający scenę Maiestas Domini 
(„Majestat Boga '), w której ekspresja sztuki ro- 
mańskiej osiąga niezwykłą siłę, opartą na hiera- 
tyczności i zdecydowanych rytmach, podkreś- 
lonych twardymi fałdami draperii, wnosząc do 
świata form dawnych swój własny, niepowta- 
rzalny wyraz. Poniżej przedstawiona została 
przypowieść o bogaczu i Łazarzu oraz dwa du- 
że reliefy, obrazujące Chciwość i Rozpustę, 
którym towarzyszy diabeł. 

Portal katedry w Souillac (ok. 1125) obrazuje 
natomiast historię Teofila Apostaty, który zobo- 
wiązał się do służenia diabłu. Poniżej, na środko- 
wym filarze, ukazano walczące ze sobą kłębowi- 
sko bestii, z których dwie rozdzie- 
rają ciało nagiego grzesz- 


nika. O potworach, pojawiających się w rzeź- 
bach romańskich, pisał święty Bernard z Clair- 
vaux: „W klasztorach, w obliczu braci czytają- 
cych, jakiż sens ma ta śmiechu godna potwor- 
ność, owa przedziwna nieforemna kształtność 
i bezkształtna foremność? Cóż robią tam nieczy- 
ste małpy, dzikie lwy i potworne centaury, półlu- 
dzie [...]. Pod jedną głową kilka ciał się tam wi- 
dzi lub przeciwnie, jedno ciało o wielu głowach. 
Tu dostrzec można czworonoga z wężowym ogo- 
nem, tam znów rybę z czworonoga głową [...] 


(oprócz antyku) była dla sztuki wczesnośred- 
niowiecznej tradycja pochodząca od ludów bar- 
barzyńskich. W IV wieku wędrowne plemiona 
Hunów wtargnęły do gockich królestw na Bał- 
kanach i Ukrainie, zapoczątkowując upadek za- 
chodniego cesarstwa rzymskiego. Podbite zie- 
mie zostały zasiedlone przez ludy germańskie, 
co prowadziło do przenikania wpływów róż- 
nych kultur. Rzymskie medaliony posłużyły 
w Vi VI wieku za wzór dla wielkich złotych 
krążków, produkowanych masowo przez skan- 


tak obfita i tak zadziwiająca wielu form róż- „ _ dynawskich złotników. Krążki te — 
norodność jawi się wszędzie, że łacniej a zwane brakteatami — ozdabiano wi- 


w marmurze czytać się pragnie niźli 
w księgach i chętniej spędza się dzień, 
wpatrując się w te rzec y, niż o bo- 
skich rozmyślając prawach”. 

Zjawiskiem charakterystycznym 
dla architektury sakralnej wczes- 
nego Średniowiecza były ko- 
ścioły pątnicze. Powstawały 
one na szlakach pielgrzymko- 
wych. Do najsłynniejszych 
kościołów tego typu należały: 
Santiago de Compostela (ok. 
1120, później rozbudowywa- 
ny) oraz St Savin w Saint-Sa- 
vin-sur-Gartempe (ok. 1060- 
1115). Kościoły takie posia- 
dały wielkie obejście (ambit) 
wokół ołtarza głównego, skąd roz- 
chodził się promieniście rząd kaplic. 
Taki układ wnętrza umożliwiał swo- 
bodny przepływ pielgrzymujących 
tłumów do relikwiarzy we wschod- 
niej części kościoła, bez zakłócania liturgii spra- 
wowanej w prezbiterium. Wysokie kolumny 
wspierające sklepienie kolebkowe stwarzały efekt 
otwartego, napełnionego powietrzem wnętrza, 
a światło z dużych okien naw bocznych przedosta- 
wało się do głównej nawy budowli. Malowidła na 
ścianach w kościele St Savin stanowią największy 
zachowany zabytek romańskiego malarstwa ścien- 
nego i zapowiadają już styl malarski i ikonografię 
dojrzałego średniowiecza. 


Wpływy ludów barbarzyńskich 


Drugim ważnym 
źródłem inspiracji 


zerunkami głów na wzór cesarzy 
rzymskich. Dekorowano je orna- 
mentami, motywami spiralnymi i sznuro- 
wymi (m.in. „Brakteat z Gerete'”, VI w.). 
Tradycja ta wniosła elementy abstrakcji 
do sztuki wczesnego średniowiecza, 
stając się inspiracją dla dzieł po- 
wstających w różnych częściach 
Europy. Złotnictwo wczesnośred- 
niowieczne powstało w dużej mie- 
rze na gruncie świeckiej biżuterii, 
co przejawiało się w zamiłowaniu 


G W „Fibuli w kształcie orła” — 
klejnocie ostrogockim z obszaru 
Italii — wykorzystano ulubiony mo- 
tyw zdobniczy pw germańskich 


— dzieła sztuki 


f Karta z „Księgi Dimmy” 
chrześcijańskiej — także zbliża się abstrak: 
nym linearyzmem do sztuki barbarzyńskiej 


do złotych komórek i wielobarwnych inkrusta- 
cji (m.in. w relikwiarzach). Źródło tych form 
odnaleźć można wśród tzw. złotych skarbów 
z epoki wędrówek ludów. Były to m.in. 
przedmioty ze złotych paseczków i komórek, 
w których osadzano kamienie szlachetne (np. 
indyjskie granaty). Jako przykład można podać 


e Tympanon nad wielkim portalem ko- 
ścioła St Pierre w Moissac, przedstawia- 
jący scenę Maiestas Domini, został zain- 
spirowany IV rozdziałem Apokalipsy św. 
Jana 


Fibulę z Ceseny („„Fibulę w kształcie orła”, ok. 
500); brosze w kształcie orłów cieszyły się dużą 
popularnością u germańskich plemion wczesne- 
go średniowiecza. Linearne, geometryczne wzo- 
ry biżuterii ludów barbarzyńskich miały wpływ 
na formy, które pojawiły się m.in. na kartach 
ewangeliarzy i ksiąg (np. w „Księdze Dimmy” 
z poł. VIII w.). Przedstawienie orła jako symbo- 
lu świętego Jana w „Book of Durrow” zwanej 
także „Ewangeliarzem z Durrow” lub „Ewange- 
lią św. Jana” (ok. 690) swoją bordiurą z plecion- 
ki przypomina złotą zapinkę z grobu króla ze 
stanowiska archeologicznego w Wielkiej Bryta- 
nii — Sutton Hoo (VI w.), i bliskie jest efektom 
emalii komórkowej. Linearyzm, charaktery- 
styczny dla biżuterii ludów germańskich, poja- 
wia się też w „Ewangeliarzu z Echternach”, przy- 
wiezionym na kontynent przez anglosaskiego 
misjonarza. Na sztukę iluminatorów we wczes- 
nośredniowiecznej Anglii oddziaływały także 
lokalne tradycje, których śladem są m.in. ryte 
kamienie ze szkockiego Ardross. 

Abstrakcyjna dekoracyjność form, wywo- 
dząca się z tradycji ludów barbarzyńskich, poja- 
wiła się także w płaskorzeżbie i rzeźbie wolno 


4 Elementy antycznej architektury widocz- 
ne są w „Biblii Karola Łysego”, powstałej 
w Tours 


stojącej. Wgłębienia i wypukłości, charaktery- 
styczne dla dekoracji przedmiotów z metalu 
(tworzące wzory ornamentalne z ukośnie sple- 
cionych ze sobą ciał zwierząt) pokrywają po- 
wierzchnię steli nagrobnej z motywem krzyża, 
pochodzącej z Nigg (poł. VIII w.), jednego 
z najwspanialszych przedstawień krzyża we 
wczesnośredniowiecznej Europie. Powierzchnia 
steli przypomina iluminowaną kartę rękopisu, 
w przeciwieństwie do krzyża z Ruthwell (VII w.), 
który jest wolno stojącą kolumną z ramionami 
krzyża. Kolumnę pokryto reliefami figuralnymi, 
wywodzącymi się z iluminowanych ewangelia- 
rzy. Motyw meandrycznie wijącej się winnej la- 
torośli symbolizuje krew Chrystusa. 

Sztuka wczesnego średniowiecza, mimo na- 
wiązywania do form klasycznych, rzadko była 
pod tym względem akademicko poprawna. Czę- 
sto powracała w niej widoczna skłonność do ab- 
strakcyjnego ornamentu, linearyzmu, zwartej 


© Postać Chrystusa z tympa- 
nonu kościoła w Vćzelay uka- 
zuje barbarzyński motyw spi- 
rali, powracający w rzeźbie 
chrześcijańskiej. Dzieło nawią- 
zuje do ewangelicznego opisu 
rozesłania apostołów oraz do 
proroctwa Izajasza. Do Chry- 
stusa zbliżają się ludzie wszyst- 
kich ras i narodów 


struktury dzieła i ekspresji obcej 
starożytnym Rzymianom. Istniało 
jakby ciągłe wahanie sztuki wczes- 
nośredniowiecznej między ten- 
dencjami klasycznymi i barbarzyń- 
skimi. Ważne przemiany w sztuce 
tego okresu rodziły się często z po- 
łączenia tych przeciwstawnych 
tendencji. W ten sposób iluminator 
„Biblii Karola Łysego” zwanej też 
„Biblią Viviana” (844-851) wy- 
nalazł romański kapitel architek- 
toniczny, który oscyluje między 
rzymską klasyczną masywnością 
a barbarzyńskim płaskim orna- 
mentem. 

Styl ukształtowany na Wyspach Brytyj- 
skich w VII i VIII stuleciu przez następne po- 
kolenia wpływał decydująco na rozwój sztuki 
w Europie. Motywy splątane z ciał zwierzę- 
cych i płatkowego ornamentu odnaleźć można 
w opactwie benedyktyńskim Monte Cassino. 
Pochodzą one z czasów opata Dezyderiusza 
(XI w.), który inspirował także przyswajanie 
wpływów z Bizancjum. Inspiracje stylem wy- 
spiarskim pojawiają się również na obszarze 
obecnej Norwegii, m.in. w portalu kościoła 
w Urnes z 3. ćwierci XI wieku. Rzeźbione 
w drewnie kwatery utworzone są tutaj z ple- 
cionki ciał zwierzęcych. Motyw spirali, wy- 
wodzący się także ze sztuki ludów barbarzyń- 
skich, powraca jeszcze po upływie kilku stule- 
ci m.in. na tympanonie zachodniego portalu 
kościoła Ste Madeleine w Vćzelay (ok. 1130), 
gdzie postać Chrystusa ukształtowana jest ryt- 
mem spiralnie rozchodzących się fałd draperii, 


tworząc napełnioną ekstatycznym wirem sce- 
nę „Rozesłania Apostołów”. 


Krzyż we wczesnym średniowieczu 


Głównym wyobrażeniem plastycznym wczes- 
nego średniowiecza był krzyż jako narzę- 
dzie Męki Chrystusa. Od V wieku pojawiają się 
pierwsze przedstawienia Chrystusa na krzyżu 
jako ilustracja ewangelii. Wcześniej krzyż po- 
zostawał przede wszystkim znakiem i symbo- 
lem. Od VIII wieku coraz częściej ukazywa- 
no Chrystusa na krzyżu. Przykładem może być 
miniatura w „Sakramentarzu Karola Łysego” 
(ok. 870), a także plakietka z kości słoniowej 
(z XI w.), wykonana w Liege. Chrystus o ma- 
sywnej budowie ciała został tutaj przedstawio- 
ny jednocześnie w sposób historyczny i symbo- 
liczny, ponieważ jego postać prawie dwukrot- 
nie przewyższa pozostałych świadków tego wy- 
darzenia. Chrystusa początkowo przedstawiano 
osłoniętego długą szatą (zwaną collobium), a póź- 
niej tylko przepaską biodrową (perizonium). Na 
fresku z VIII wieku w kościele Santa Maria An- 
tiqua zastępy niebieskie chylą się przed wielką 
postacią Chrystusa na krzyżu. W X i XI wieku 
istniały już ołtarze Świętego Krzyża w klaszto- 
rach i katedrach saksońskich, zdobione wyobra- 
żeniem ukrzyżowanego Chrystusa. Drewniana 
figura z krucyfiksu arcybiskupa Gerona (,„„Kru- 
cyfiks Gerona”, ok. 975) w katedrze w Kolonii 
do tego stopnia utożsamiana była z Chrystu- 
sem, że w tyle głowy miała wyżłobione naczy- 
nie na poświęconą hostię. 

Sztuka wczesnego średniowiecza zachwyca 
różnorodnością, wieloznaczną symboliką, nie- 
kiedy trudną do odczytania dla współczesnego 
widza, różnorodnością formy i technik wyko- 
nawczych. 


© Motyw ukrzyżowania Chrystusa coraz 
częściej pojawiał się w sztuce w VIII i IX w. 
„Ukrzyżowanie z Athlone” — plakietka z brązu, 
pochodzi z obszaru sztuki staroirlandzkiej 


otyk rozwijał się w Europie przez ponad 

trzy stulecia. Kiedy pojawił się we Fran- 

cji około 1150 roku, występował jedynie 
w królewskiej prowincji ile-de-France (Paryż 
i jego okolice). Sto lat później rozpowszechnił 
się już na całą Europę. Początkowo traktowany 
jako import z Francji, w XIV wieku wytworzył 
liczne odmiany regionalne, które przenikając się 
wzajemnie, doprowadziły około 1400 roku do 
powstania w całej niemal Europie jednorodne- 
go stylu zwanego gotykiem międzynarodowym. 


W 2. połowie XV wieku, kiedy osiągnął szczyt 
wyrafinowania, przenikały go już silne prądy hu- 
manistyczne, właściwe czasom nowożytnym. 
Poczynając od Włoch, obszar oddziaływania go- 
tyku powoli się kurczył. Styl gotycki zanikł osta- 
tecznie na początku XVI wieku. 

Gotyk, czerpiąc z doświadczeń sztuki romań- 
skiej, stworzył w pełni oryginalny repertuar form 
i treści. Podstawą jego rozwoju były dokonujące 
się wówczas przemiany kulturalne i społeczne. 
Zmieniło się pojmowanie Boga — przestano go 
postrzegać wyłącznie jako wszechmocnego 
władcę i surowego sędziego. Sztuka zaczęła gło- 
sić miłość bożą. Od początku istnienia gotyk 
kształtował się jako styl sakralny, związany z na- 
uką Kościoła, a tematyka religijna dominowała 
nad świecką. Jednakże wzrost znaczenia władzy 
świeckiej i rozwój miast spowodowały, że 
w okresie późnego średniowiecza ów styl zwią- 
zał się także z kulturą 
dworską i mieszczańską. 
Ewolucja stylu gotyc- 
kiego prowadziła od ide- 
alizacji i stylizacji ku re- 
alizmowi. Wzrastało za- 
interesowanie Światem 
widzialnym; coraz więk- 
szego znaczenia nabie- 
rała obserwacja natury. 
Świat jako dzieło Boga 
został uznany za piękny. 
Stopniowo zmieniał się 
mecenat sztuki i system 
organizacji wytwórczo- 
ści artystycznej. War- 
sztaty klasztorne i kate- 
dralne straciły na zna- 


czeniu na rzecz świeckich warsztatów cecho- 
wych, związanych z miastami, oraz artystów 
pracujących dla dworów. 


Rzeźba 


Budowie pierwszych katedr gotyckich we 
Francji towarzyszył rozkwit monumentalnej 
rzeźby figuralnej w kamieniu. Początkowo by- 
ła ona ściśle związana z architekturą, stanowiąc 
jej integralną część. Dekoracja rzeźbiarska ka- 


tedr, na którą składały się setki figur, koncen- 
trowała się niemal w całości na zewnątrz bu- 
dowli (zwłaszcza na fasadzie); we wnętrzach 
ograniczając się do lektorium, głowic kolumn, 
zworników i wsporników. Głównymi akcenta- 
mi fasady były trzy bogato rzeźbione portale 
(ozdobne architektoniczno-rzeźbiarskie otwory 
iowe) z tympanonami (półokrągłymi lub 
<ątnymi polami umieszczonymi w górnej 
części portalu, wypełnionymi dekoracją reliefo- 
wą). W kompozycjach rzeźbiarskich panował 
ład i równowaga, zanikła romańska fantastyka 
i pełna niepokoju ruchliwość. 

Dekoracja katedr francuskich ujęta została 
w ramy skomplikowanego programu ikonogra- 
ficznego o znaczeniu symbolicznym i dydak- 
tycznym. Prezentowała dzieje zbawienia, histo- 


rię ludzkości od pierwszych rodziców aż po 
Sąd Ostateczny, ilustrowała podstawowe praw- 


Gotyk 


Obraz średniowiecza jako mrocz- 
nych wieków ludzkości stworzyli 
w czasach renesansu humaniści 
włoscy, zapatrzeni wyłącznie 

w swoje ideały. Sztuka gotycka, 
przypadająca na szczytowy okres 
rozwoju kultury Średniowiecznej, 
dowodzi, jak bardzo była to opinia 
niesprawiedliwa. 


© Środkowy portal zachodniej fasady kate- 
dry Notre Dame w Paryżu (1230-1240), 
w znacznej części zniszczony podczas rewolu- 
cji francuskiej, został zrekonstruowany 
w XIX w. przez Eugene'a E. Viollet-le-Duca. 
W tympanonie ukazane są sceny z Sądu Osta- 
tecznego 


dy wiary. W tympanonach nad wejściami 
przedstawiano Chrystusa jako władcę wszech- 
świata, „Sąd Ostateczny”, „Koronację Marii” 
lub też „Marię z Dzieciątkiem” (temat ten stał 
się jednym z ulubionych motywów gotyku). 
W ościeżach i na ścianach ukazywano rzędy 
starotestamentowych królów i proroków, oraz 


* ft Pierwsze gotyckie rzeźby (jeszcze 
z elementami stylu romańskiego) — figury- 
-kolumny z Portalu Królewskiego katedry 
w Chartres — przedstawiają królów i królo- 
we ze Starego Testamentu. Środkowy tym- 
panon tego portalu ukazuje siedzącego na 
tronie Chrystusa w otoczeniu czterech istot 
apokaliptycznych, które były m.in. symbola- 
mi ewangelistów: Mateusza symbolizował 
człowiek, Jana — orzeł, Marka — lew, Łuka- 
sza — wół 


świętych. Program dekoracyjny katedry ujmo- 
wał świat w sposób encyklopedyczny, ogarnia- 
jąc całość ówczesnego poznania i wiedzy o Bo- 
gu, człowieku i naturze. Mówił o podporządko- 
waniu wszystkich spraw Stwórcy. Katedra stała 
się odbiciem porządku świata. 

Punktem wyjścia do rozwoju rzeźby gotyc- 
kiej był Portal Królewski w zachodniej fasadzie 
katedry w Chartres, wykonany około 1145 ro- 
ku. Ukośne ościeża portali, dekorowane w sztu- 
ce romańskiej kolumnami, zostały ozdobione 
wysmukłymi figurami biblijnych proroków 
i królów, będących integralną częścią kolumn. 
Choć były one jeszcze sztywne, miały nienatu- 
ralne proporcje i cechy elementu architekto- 
nicznego, rozpoczęły rewolucyjny proces odry- 
wania się rzeźb od tła. Z biegiem czasu stawały 
się coraz bardziej wypukłe i samodzielne. Figu- 
ry z portali transeptu (nawy poprzecznej przeci- 
nającej nawę główną) katedry w Chartres 
(1194-1260) odsunięto od kolumn tak bardzo, 
że — zwieńczone baldachimami — zostały posta- 
wione na wspornikach. Dalszy rozwój rzeźby 
nastąpił w katedrach w Paryżu, Reims i Amiens 
(1. poł. XIII w.). Figury są już tam całkowicie 
odrębnymi trójwymiarowymi bryłami. Po raz 
pierwszy od czasów antycznych pojawiły się 
w Europie posągi o tak dużym realizmie. Pod- 
kreślona została ich cielesność. Rzeźbiarze opa- 
nowali umiejętność oddania ruchu, naturalnych 
gestów i póz (postacie stoją swobodnie w po- 
zach przypominających klasyczny kontrapost, 
czyli takie ustawienie, w którym ciężar ciała 
opiera się na jednej nodze, z lekkim przegię- 
ciem ramienia i tułowia w przeciwną stronę), 
oraz indywidualizowania rysów twarzy. Nie by- 


e „Ekkehard i Uta” to 
jedna z 6 kamiennych par 
zdobiących zachodni chór 
katedry w Naumburgu. Po- 
sąg ten jest zaliczany do 
największych osiągnięć go- 
tyckiej rzeźby figuralnej 


ło już śladu surowości i ma- 
jestatyczności romańskiej. 
Rzeźbiarze potrafili przed- 
stawić subtelne stany emo- 
cjonalne (twarze wyrażały 
smutek, zamyślenie lub uśmie- 
chały się). Postacie łączyła 
więź uczuciowa — zwracały 
się ku sobie, porozumiewa- 
ły spojrzeniem i gestem. Naj- 
doskonalsze dzieła dojrza- 
łego gotyku pochodzą z ka- 
tedry w Reims. Maria i świę- 
ta Elżbieta ze słynnej grupy 
„Nawiedzenia” zostały ob- 
darzone prawdziwie antycz- 
nym pięknem (w sposobie 
kształtowania draperii, ruchu 
i gestu widać wpływy rzeź- 
by rzymskiej). Dziełem wiel- 
kiej urody jest także „Śmie- 
jący się anioł” z grupy „Zwia- 
stowania” (ok. 1250), repre- 
zentujący pełen uroku eleganc- 
ki styl, który wkrótce zyskał 
wielką popularność w sztu- 
ce gotyckiej. 

Ważnym ośrodkiem rzeźby gotyckiej były 
Niemcy. Nowy styl, od razu w formie dojrzałej, 
wprowadzili w 1. połowie XIII wieku niemiec- 
cy mistrzowie, wyszkoleni w rzeźbiarskich 
warsztatach katedr francuskich. Stało się 
to w momencie, kiedy w architekturze 
niemieckiej dominował jeszcze styl 
romański. W Niemczech, w odróżnie- 
niu od Francji, monumentalne rzeźby 
kamienne bardzo często umieszczano 
we wnętrzach (na filarach i przy ścia- 
nach). Najdoskonalsze przykłady 
znajdują się w katedrze w Naum- 
burgu, gdzie anonimowy 
Mistrz Naumburski 
(XIII w.) wykonał 
w chórze zachod- 
nim dwanaście rea- 
listycznych posągów 
fundatorów katedry. 
Chociaż ludzie ci nie ży- 
li już w czasach artysty, 
każdemu z nich została na- 
dana osobowość i indywi- 
dualne rysy (słynna para 
„Ekkehard i Uta”, 1240- 
1250). We wnętrzu ka- 
tedry w Bambergu wy- 
różnia się „Jeździec bam- 
berski” i grupa „Nawie- 
dzenia” (ok. 1235), w któ- 
rych widać wpływy rzeźb 
z Reims. Do wybitnych 
dzieł należą także rzeźby 
z fasady katedry w Stras- 
burgu, wykazujące zwią- 


zek ze świątynią w Chartres (personifikacje Ko- 
ścioła i Synagogi, „Panny mądre i głupie”, 1275). 

Wielkie indywidualności twórcze pojawiły się 
w 2. połowie XIII wieku również we Włoszech. 
Styl gotycki zakorzenił się tu jednak znacznie sła- 
biej niż w innych krajach. Główną przeszkodą 
były silne reminiscencje antyku. Szczególnie v 
raźnie widać to w dziełach Niccola Pisana (mię- 
dzy 1220 a 1225-między 1278 a 1287) i jego sy- 
na, Giovanniego Pisana (ok. 1250-po 1314). Wy- 
konaną przez Niccola Pisana marmurową ambo- 
nę z baptysterium w Pizie (1260) zdobią płasko- 
rzeźby z masywnymi postaciami, przypominają- 
ce dekoracje sarkofagów rzymskich. 

W XIV wieku rzeźba uniezależniła się od ar- 
chitektury. Punkt ciężkości przesunął się z mo- 
numentalnej rzeźby architektonicznej na wypo- 
sażenie wnętrz kościelnych. Zaczęły się rozpo- 
wszechniać pełnoplastyczne pojedyncze figury 
i grupy rzeźbiarskie, wykonywane z drewna 
i polichromowane. Powstawało coraz więcej 
płyt nagrobnych i nagrobków tumbowych (ka- 
miennych lub metalowych grobów w formie 
skrzyni przykrytej płytą) z rzeźbioną postacią 
zmarłego. W XIV wieku rozpoczął się także 
rozwój charakterystycznych dla gotyku ołtarzy 
szafiastych. Składają się one ze środkowej wnę- 
ki ołtarzowej, w której umieszczone są figury, 
oraz z ruchomych skrzydeł ze scenami płasko- 
rzeźbionymi lub malowanymi. 

Zmianom w sztuce XIV wieku towarzyszył 
rozpowszechniający się nowy typ religijności, 
polegający na zbliżeniu Boga do człowieka. 
Wypływał on zarówno z postawy świętego 
Franciszka z Asyżu, jak i z nauk mistyków nie- 
mieckich, podkreślających potrzebę głębszego, 
emocjonalnego przeżycia religii oraz indywidu- 
alnej i bezpośredniej kontemplacji Boga. Poja- 

wił się nowy rodzaj przedstawień zwanych 
dewocyjnymi. Wykrystalizowały się no- 

we tematy związane z męką Pańską, 
o szczególnie silnym zabarwieniu uczu- 
ciowym: pieta (Maria podtrzymująca 
martwego Chrystusa), krucyfiks widla- 
sty, Chrystus Boleściwy (ukazujący ra- 
ny), Chrystus ze świętym Janem. Miały 
one pomóc wiernym podczas modli- 
twy we wczuwaniu się w boleść Ma- 
rii i cierpienie Chrystusa. 
Wśród przedstawień dewo- 
cyjnych istniał nurt mistycz- 
ny (wykształcony w Nadre- 
nii ok. 1300 r.), który charakte- 
ryzował się niezwykłą brutalno- 
ścią w ukazywaniu cierpienia. 
Na krucyfiksach zawisło potwor- 
nie okaleczone i wyniszczo- 
ne męką ciało — obraz 
ostatecznego poniże- 
nia w Chrystusie tego, 
co ludzkie. Starając się 
nadać wizerunkom jak 
największą ekspresję, 
rzeźbiarze akcentowali 


© Popularnym tematem 
rzeźby dewocyjnej były 
piety. Przedstawienia 
te wykształciły się na 
pocz. XIV w. w sztu- 

ce niemieckiej 


© „Piękna Madonna z Wro- 
cławia” (ok. 1400) stanowi kla- 
syczny przykład stylu międzyna- 
rodowego w rzeźbie gotyckiej 


brzydotę, eksponowali krwawiące 
rany, stosowali deformacje (kru- 
cyfiks widlasty z kościoła NPM 
na Kapitolu w Kolonii, krucy- 
fiks z kościoła Bożego Ciała 
we Wrocławiu, Pieta z kolek- 
cji Róttgen w Bonn). 

Obok nurtu tak dramatycz- 
nego występował również ka- 
non stylistyczny podkreśla- 
jący elegancję, mający swe 
źródło w kulturze dworskiej. 
Tendencje te osiągnęły punkt 
szczytowy w latach 1380- 
1430 w rozwijającym się w Eu- 
ropie stylu międzynarodo- 
wym, zwanym też miękkim 
i pięknym. Charakteryzował 
się on wyrafinowaną elegan- 
cją oraz idealizacją połączoną 
z elementami realizmu. Posta- 
cie, mocno wygięte w biodrach 
w kształt litery S, okryte są 
obfitymi szatami, które two- 
rzą charakterystyczne kaska- 
dy miękkich fałd. Najlepsze 
przykłady tego stylu to Piękne 
Madonny, które ukazywano 
jako młode dziewczyny o sub- 
telnej urodzie i kruchej sylwet- 
ce (m.in. „Piękna Madonna z To- 
runia”). Nawet w obrazach ukazujących cier- 
pienie występuje ton ukojenia i liryzmu; w pie- 
tach nad boleścią dominuje piękno Marii. 

W połowie XV wieku nasiliły się tendencje 
realistyczne, zrodzone w kręgu sztuki niderlandz- 
kiej. Pod wpływem Clausa Slutera (?-1406), 
autora tzw. Studni Mojżesza w kartuzji Champ- 


1. Nagrobek króla Kazimierza Jagiellończy- 
ka w katedrze na Wawelu wykonał ok. 1492 r. 
Wit Stwosz. Wieńczący dzieło baldachim o wy- 
bujałych formach późnogotyckich symboli- 
zuje Niebieskie Jeruzalem, a liczba dźwigają- 
cych go kolumn (8) — życie wieczne. Nagrob- 
ki baldachimowe zarezerwowane były w śred- 
niowieczu dla papieży, królów i biskupów 


mol koło Dijon (1395-1406), i malarzy nider- 
landzkich — m.in. Jana van Eycka (13907- 
przed 1441), Rogiera van der Weydena 
(1399-1464) podstawą styli- 
styki schyłkowego gotyku 
stało się wnikliwe naśladow- 
h nictwo studiowanej natury. 
"  Ambicją rzeźbiarzy późno- 
4, gotyckich było łudzenie wi- 
dza iluzyjnym podobień- 
stwem do Świata rzeczywi- 
stego. Z niewiarygodną 
perfekcją odtwarzali oni 
wygląd ludzi i przedmio- 
tów oraz najbardziej skom- 
plikowane detale. Dużej 
stylizacji podlegały ostro 
załamywane fałdy drape- 
rii, sprawiające wrażenie, 
jakby wykonane były 
z blachy. Rzeźby kształto- 
wano w sposób dynamicz- 
ny i ekspresyjny. Późny 
gotyk to okres masowej pro- 
dukcji ołtarzy szafiastych, 
często o olbrzymich rozmia- 
rach. Figury stapiają się w nich 
z bogatą ornamentyką archi- 
tektoniczną i roślinną w skom- 
plikowane, dekoracyjne ukła- 
dy form, które wywołują 
skojarzenia z wyroba- 
mi złotniczymi. Naj- 
większymi mistrzami 
ostatniej fazy gotyku by- 
li: Nicolaes Gerhaert (Ni- 
colaus Gerhaert van Leyden, ok. 1430-1473), 
Wit Stwosz (1447 lub 1448—1533), Michael Pa- 
cher (ok. 1435-1498) i Tilman Riemenschnei- 
der (ok. 1460-1531). 


Malarstwo 


W malarstwie styl gotycki kształtował się 
dużo wolniej niż w architekturze i rzeźbie. Po- 
czątkowo rozwijało się głównie witrażownic- 
two i malarstwo książkowe. Podstawą rozkwitu 
witrażownictwa była specyficzna konstrukcja 
szkieletowa kościołów gotyckich, pozwalająca 
powiększać okna do ogrom- 
nych rozmiarów. Witraże — 
układane niczym mozaika 
z setek kolorowych szkiełek 
łączonych ołowianą ramką — 
napełniały wnętrza żywą grą 
barwnych świateł (jeden z naj- 
większych zespołów witraży 


© _ Giotto di Bondone wpro- 
wadził do malarstwa nie tyl- 
ko elementy realizmu, ale 
także pierwiastki drama- 
tyczne i emocjonalne, cha- 
rakteryzujące przedstawia- 
ne postacie, co doskonale wi- 
dać we fresku „Opłakiwa- 
nie Chrystusa” na przykła- 
dzie fruwających chaotycz- 
nie aniołów, ukazujących 
w ten sposób ból i rozpacz 
po śmierci Jezusa 


zachował się w katedrze w Chartres). Ważną 
dziedzinę malarstwa stanowiły iluminacje ksiąg 
religijnych. Największym ośrodkiem miniator- 
stwa, promieniującym na całą Europę, był Pa- 
ryż, w którym panował wyrafinowany styl dwor- 
ski. Początkowo ilustracje odznaczały się pła- 
skimi tłami i linearnymi formami określanymi 
mocnym konturem („Psałterz Ludwika Święte- 
go”, ok. 1260). 

Rewolucyjne przemiany nastąpiły w malar- 
stwie dopiero pod koniec XIII wieku we Wło- 
szech, gdzie dużo większe znaczenie miało ma- 
larstwo ścienne i tablicowe. Zmiany polegały 
na przełamaniu dominującej dotąd stylistyki bi- 
zantyjskiej (tzw. maniera graeca) przez tenden- 
cje realistyczne, które uzewnętrzniły się w rzeź- 
bie gotyckiej już sto lat wcześniej. Zmniejszyła 
się sztywność, płaskość i linearyzm przedsta- 
wień. Obrazy zaczęły tracić cechy nadziem- 
skich wizji ikon bizantyjskich. Innowacje te za- 
początkowali Cimabue (ok. 1240-przed 1303) 
i Duccio di Buoninsegna (między 1250 a 1260- 
1319), jednak prawdziwym przełomem, na ska- 
lę całego malarstwa europejskiego, była twór- 
czość Giotta di Bondone (ok. 1266-1337). 
Dzięki modelunkowi światłocieniowemu i skró- 
tom perspektywicznym Giotto stworzył nową, 
pogłębioną przestrzeń malarską. Trójwymiaro- 
we masywne postacie umieszczał w płytkim 
krajobrazie, któremu towarzyszyła architektura, 
lub we wnętrzu. Sceny obdarzał dużym ładun- 
kiem emocjonalnym. Wprowadził psycholo- 
gizm — poprzez ekspresję twarzy i gesty posta- 
cie wyrażają szeroką gamę uczuć (m.in. „Opła- 
kiwanie Chrystusa”, ok. 1306-1309). Jego naj- 
większe dzieła freskowe znajdują się w kaplicy 
Scrovegnich w Padwie (13041305). Osiągnię- 
cia Giotta rozwijali malarze sieneńscy — bracia 
Lorenzetti: Ambrogio (1290-1348) i Pietro 
(przed 1305-1345), oraz Simone Martini (1284— 
1344). Tworzyli jednak sztukę bardziej subtelną 
i miękką. 

Od mniej więcej połowy XIV wieku nowe 
tendencje w malarstwie stopniowo przenikały 
na północ od Alp, do ośrodków sztuki dwor- 
skiej: Awinionu (gdzie na dworze papieskim 
pracowali artyści włoscy), Pragi (wówczas sie- 
dziby cesarza Karola IV), a także do Francji 
(Paryż) i Burgundii (Dijon), gdzie kwitło ma- 
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larstwo miniaturowe. Zaczęło się wówczas roz- 
wijać malarstwo sztalugowe zwane też tablico- 
wym (wykonywane temperami na deskach), 
które dotąd w sztuce zachodniej Europy nie 
miało większego znaczenia. Obrazy wykorzy- 
stywano głównie jako nastawy ołtarzowe lub 
skrzydła ołtarzy szafiastych. 

Wzajemne przenikanie się sztuki włoskiej 
i zachodnioeuropejskiej doprowadziło do po- 
wstania (analogicznego jak w rzeźbie) między- 
narodowego stylu gotyckiego (1380-1430). 
Wyrażając dworskie ideały estetyczne późnego 
średniowiecza, dążono do sztuki lirycznej i po- 
etyckiej, pełnej stylizowanej elegancji i wdzię- 
ku. Ceniąc wartości dekoracyjne, z upodoba- 
niem pokazywano barwne stroje i miękko mo- 
delowane obfite draperie. We Włoszech naj- 
większym malarzem te- s 
go stylu był Gentile da 
Fabriano (między 


© Cykl miesięcy braci Lim- 
burg w „Godzinkach księcia 
de Berry” łączy idealizację 
stylu międzynarodowego 
z realizmem obserwacji ży- 
cia ludzkiego i natury. Ilu- 
stracja czerwca ukazuje 
sianokosy 


krajobrazów. Są to pierwsze 
w sztuce zachodnioeuropej- 
skiej tak prawdziwe przed- 
stawienia pejzażu i szcze- 
gółów z codziennego życia. 
Broederlam i bracia Lim- 
burg zapowiadali już tzw. rea- 
lizm niderlandzki — wielką re- 
wolucję, jaka miała miejsce 
około 1420 roku na terenie 
Niderlandów (Mistrz 
z Flćmalle, Jan 
van Eyck). Rewolucyjność tego 
malarstwa, odchodzącego od sty- 
lu gotyckiego i rozpoczynające- 
go tzw. renesans Północy, pole- 
gała na dążeniu do przedsta- 
wiania świata w sposób jak 
najwierniejszy naturze. Wyda- 
rzenia nadprzyrodzone przenie- 
siono w otoczenie codzienne. 
W kierunku tym widać wpływ 
prądów humanistycznych oraz 


© Późny gotyk był okresem 
powstania i rozkwitu technik 
graficznych — drzeworytu 
i miedziorytu. W dziedzinie 
tej czołowe miejsce zajmo- 
wali artyści niemieccy, m.in. 
Martin Schongauer, autor 
miedziorytu „Kuszenie św. 
Antoniego” (ok. 1470) 
% „Zwiastowanie” (1333) Simo- RWS" „JĘ 
ne'a Martiniego należy do arcydzieł 
włoskiego malarstwa gotyckiego. 
Pełna uroku dekoracyjna stylizacja 
Marii i archanioła Gabriela zapowia- 
da styl międzynarodowy 


1360 a 1370-1427), w Niemczech 
Konrad z Soest (Konrad von Soest, 
ok. 1370-po 1422), w Czechach Mistrz 
z Trzebonia (2. poł. XIV w.). Stopień 
realizmu poszczególnych obrazów był 
bardzo różny. W jednych ton nadawały 
tradycyjne złote tła, symbolizujące rze- 
czywistość nieba, w innych pojawiało 
się coraz więcej elementów z realnej 
rzeczywistości. Szczególnie silny rea- 
lizm widoczny jest u artystów nider- 
landzkich pracujących we Francji, m.in. 
u Melchiora Broederlama (XIV/XV w.) 
w ołtarzu z Dijon. Szczytowym osiąg- 
nięciem są jednak miniatorskie prace 
braci Limburg: Jana, Pola i Hermana 
(czynnych w latach 1402-1416). W „Go- 
dzinkach księcia de Berry” (1415-1416), 
zawierających cykl kalendarzowy z ilu- 
stracjami dwunastu miesięcy, ukazali 
zajęcia człowieka charakterystyczne 
dla danej pory roku na tle szerokich 


mieszczańskiej rzeczowo- 
ści przeciwstawiającej się 
wysublimowanej elegancji 
dworskiej. Około 1450 ro- 
ku stylistyka mistrzów 
niderlandzkich zaczęła 
oddziaływać na całą Eu- 
ropę, stając się nieod- 
łączną częścią malar- 
stwa schyłkowego goty- 
ku. W znacznym stopniu 
wyeliminowała ona złote 
tła na rzecz pejzażu lub 
wnętrza mieszkalnego; 
coraz częściej też wystę- 
powały portretowe ujęcia 
twarzy ludzkich. Gotycka 
stylizacja uwidaczniała się 
m.in. w kanciastym kształ- 
towaniu załamań draperii 
(tzw. styl łamany). Do naj- 


większych malarzy tego okresu należeli: w kra- 
jach niemieckich Konrad Witz (między 1400 
a 1410-między 1445 a 1460), Michael Wolgemut 
(1434-1519), Michael Pacher, Martin Schongauer 
(ok. 1450-1491), we Francji — Jean Fouquet (ok. 
1420-przed 1481). W Polsce bujnie rozwijało się 
w tym czasie malarstwo szkoły małopolskiej. 

Kiedy około 1500 roku sztuka gotycka osiąg- 
nęła w Europie kres rozwoju, we Włoszech roz- 
poczynał się już dojrzały renesans. Mimo że ar- 
tyści północni powszechnie sięgnęli po repertu- 
ar form renesansowych, zakorzeniony przez po- 
nad trzy stulecia gotyk dawał jednak o sobie 
znać jeszcze prawie do 1530 roku. 


e „Ucieczka do Egiptu” (ok. 1460) z ołtarza 
dominikańskiego w Krakowie to jeden z wczes- 
nych przykładów przenikania realizmu (dale- 
ki krajobraz) do późnogotyckiego malarstwa 
polskiego 
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f Katedra Notre Dame w Paryżu (1163— do 
poł. XIII w.) jest najsłynniejszą budowlą go- 
tycką na świecie. W czasie rewolucji francu- 
skiej (1789-1799) została poważnie zdewa- 
stowana. Podczas rekonstrukcji w XIX w. 
dodano wiele nie istniejących wcześniej de- 
koracji i rzeźb 
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z Gotami, germańskim plemieniem, które 

w IV i V wieku wielokrotnie napadało na 

ziemie cesarstwa rzymskiego. Kiedy budowano 

pierwsze katedry, plemię Gotów dawno już nie 

istniało. Ojczyzną gotyku była Francja. Styl ten 

powstał w połowie XII wieku w królewskiej 
prowincji Ile-de-France. 

Pierwszą budowlę gotycką — prezbiterium 

z obejściem i wieńcem kaplic kościoła opactwa 


Tm: gotyk nie miał nic wspólnego 


fr Najwyższa katedra francuska w Beauvais zawaliła 
się dwukrotnie podczas budowy i dlatego składa się tyl- 
ko z prezbiterium i transeptu 


Architektura 
gotyku 


W 1550 roku Giorgio Vasari, włoski artysta i autor pierwszej historii sztu- 
ki, wprowadził termin styl gotycki dla określenia sztuki poprzedzającej re- 
nesans. Uważał ją za dziwaczną i barbarzyńską, pozbawioną wszelkiego 
piękna klasycznego. Przymiotnik „gotycki” używany pierwotnie w znacze- 
niu pogardliwym, oznaczał tyle co „typowy dla Gotów”, plemienia barba- 
rzyńców. Negatywna ocena, jaką wystawili artyści włoscy, wynikająca 

z przekonania, że wartość ma tylko sztuka oparta na wzorach antycznych 
(czyli ich własna), przetrwała aż do XVIII wieku. Nie rozumiano, jak błęd- 
na była to opinia. Dzięki nowej konstrukcji i nowym potrzebom estetycz- 
nym gotyk stworzył architekturę fascynującą, zupełnie inną od tego, co 


wcześniej powstawało. 


Saint-Denis pod Paryżem, zbudowa- 
no w latach 1140-1144. Zlecenio- 
dawcą oraz pomysłodawcą przebudo- 
wy starego kościoła był opat Suger. 
W porównaniu z rozwiązaniami stylu 
romańskiego dokonała się rewolucja. 
Ściany „poprzecinano” dużymi ostro- 
łukowymi oknami. Po raz pierwszy 
zredukowano powierzchnię ściany do 
ramy, aby rozświetlić wnętrze. Opat 
Suger pisał zachwycony: „cały ko- 
ściół jaśnieje cudownym i nieprzer- 
wanym światłem, które przenika 
przez najświętsze okna”. Choć nigdy 
nie ukończono przebudowy całego 
kościoła w Saint-Denis we- 
dle zamierzeń Sugera, to jego 
część wschodnia wywarła 
silny wpływ na kształt fran- 
cuskiej katedry gotyckiej. 


Cechy gotyku 


Dwa najbardziej charakte- 
rystyczne elementy gotyku: 
sklepienie krzyżowo-żebro- 
we i łuk ostry, nie były jego 
wynalazkiem. Wykształciły 
się już w architekturze ro- 
mańskiej w 1. połowie XII 
wieku. O stylu nie decyduje 
jednak zastosowanie poje- 
dynczych elementów, lecz 
wykorzystanie ich zalet i umiejętność 
złożenia w nową całość. Gotyk, korzy- 
stając z osiągnięć sztuki romańskiej, 
był jej estetycznym zaprzeczeniem. Ar- 
chitekturę gotycką charakteryzowa- 
ły strzelistość, wertykalizm, wyraźna 
przewaga kierunków pionowych. Lek- 
kie sklepienie krzyżowo-żebrowe nie 
potrzebowało oparcia na grubych mu- 
rach, wystarczyły tylko cztery punkty. 
Grube romańskie ściany z małymi 
oknami przepuszczającymi niewiele 
światła zastąpiono lekką konstrukcją 
szkieletową z wielkimi płaszczyznami 
okien, bez obawy o zawalenie się bu- 
dowli. Kościół otrzymał smuklejsze 


f Gotyk wykorzystywał system przypór i łuków oporo- 
wych, zapewniających statyczność budowli, co wyraźnie 
widać w katedrze w Chartres (1194—1260) 
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proporcje, nabrał ekspresji, jakiej brakowało 
wcześniejszej architekturze. Jednakże, aby taka 
ażurowa konstrukcja nie runęła, potrzebowała 
wzmocnienia. Stosowano dwa systemy. W kon- 
strukcji szkieletowej używanej w katedrach 
francuskich dobudowywano na zewnątrz wyso- 
kie przypory (jakby filary) wyrastające ze ścian 
naw bocznych. Ciężar sklepień nawy głównej 
przenoszony był na nie za pomocą łuków opo- 
rowych ponad dachami naw bocznych. Na 
szczycie przypory umieszczano dekoracyjne 
sterczyny, które zwiększając jej ciężar, czyniły 
ją stabilniejszą. Drugi system nie stosował łu- 
ków oporowych, lecz szkarpy uskokowe pod- 
pierające mur, do którego przylegały. Szkarpy 
te były widoczne od zewnątrz jako pionowe 
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fr Nawa główna katedry Notre Dime w Paryżu (wczesny gotyk) ma jeszcze kolumnadę em- 
i y got) 
por (rodzaj galerii nad nawami bocznymi) charakterystyczną dla architektury romańskiej 


wystające pasy, dynamizujące bryłę kościoła no (północne Niemcy, północna Polska i kraje 


Zdarzało się jec ściana nadbałtyck 


, stosowano tańszą cegłę. 


zewnętrzna pozost py był 


o GÓRE Katedra 


Najbardziej charakterystyczną budowlą go- 
a francuska katedra. Fazę wczesną jej 


ju połowa XII wieku) reprezentowały 
katedry w Noyon, Laon, Paryżu, dojrzałą 
(1. połowa XIII wieku) w Chartres, Reims oraz 
najdoskonalsze w Amiens i Beauvais. Katedra 
to typ kościoła bazylikowego (nawa główna 
wyższa od naw bocznych) z krótkim transep- 


tem (nawa poprzeczna), obejściem wokół pre- 
zbiterium i wieńcem kaplic. Katedra była bu- 
dynkiem o zawrotnej wysokości wnętrza (Paryż 
35 m, Reims 38 m, Beauvais 48 m), wysmu- 
kłych proporcjach, z tendencją do zdecydowa- 
nie podwyższonej nawy głównej w stosunku do 
bocznych. Wchodząc do środka, odczuwa się 
przemożny pęd w dwóch kierunkach: w górę 


ku prezbiterium. Oszałamia wsysająca ku 
górze przestrzeń, a gęsty rytm filarów pociąga 
w głąb. Nawa główna stała się jednolitą cało- 
ścią, a nie sumą odrębnych segmentów prze- 
strzeni jak w stylu romańskim. Sklepienia krzy- 


ZOWwO-Z4 
ych katedrach francuskich, podobnie jak 


w budowlach romańskich, miały przęsła na pla- 


rowe nawy głównej w najwcześniej- 


f Katedra w Kolonii jest największym 
i najsłynniejszym kościołem gotyckim Nie- 
miec. Ponad 150-metrowe wieże zostały 
ukończone i zwieńczone ostrymi hełmami 
w XIX w. według oryginalnych planów 


ustawiane od we 


wo-żebrowym waż 


konstrukcy 


) s:zym mate 


ełniany | 


li, tworzył) 


riałem, pozwalały na przesklepianie dowolnych 


powierzchni. Znane są przypadki, że po bom 


bardowaniu pozostawały same żebra, podczas 
gdy przestrz nimi zawalały się 
W późnej faz gotyku (XV ) ż 


bra b już 


nałożo! 


ym na sKiepieni 


Do budowy katedr 


szości kościołów 
mienia. Na obszara 


nie kwadratu. Szybko jednak zastąpiono je pro- 
stokątnymi, wąskimi, dzięki czemu zwiększono 
liczbę filarów w nawie głównej. Całość zbudo: 
wana wyłącznie z elementów wertykalnych na- 
ładowana została potężną dynamiką. Ścianę 
nad arkadami międzynawowymi ożywiono try- 
foriami płytkimi galeriami arkadowymi, 


a empory występujące jeszcze we wczesnej fa- 
zie na wzór romański zlikwidowano (Chartres, 
Amiens). W dalszym etapie rozwoju tryforia 
oszklono i połączono z kondygnacją okien 
(Beauvais). Wnętrze stało się szklaną klatką 
obudowaną barwnymi, promieniującymi świa- 
tłem witrażami. 


f Fasada katedry w Reims (2. poł. XIII w.) 
o koronkowej precyzji kojarzy się bardziej 
z drogocennym relikwiarzem lub rzeźbą niż 
z budowlą 


Od zachodu katedra miała wspaniałą dwu- 
wieżową fasadę. Po dwie wieże umieszczano 
przy transepcie, niekiedy przy apsydzie, a jedną 


na skrzyżowaniu naw. Ich liczba miała sięgać 
6-9, W praktyce nigdy nie zrealizowano do 
końca takiej idealnej budowli. Wieże, które 
miały być pierwotnie zwieńczone wysokimi 


spiczastymi hełmami, pozostawały stępione 
bądź nie wychodziły poza fazę fundamentów. 
Fasada pokryta była rzeżbioną dekoracją złożo- 
ną z postaci biblijnych i figur świętych, arkad, 
baldachimów, sterczyn, maswerków. Szczegól- 
nie bogato zdobione były trzy portale prowa- 
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fr Fasady katedr gotyckich (m.in. Notre Dame w Paryżu), 
a szczególnie ich portale, czyli ozdobne wejścia, bogato deko- 


rowano rzeźbami 


dzące do wnętrza. Nad nimi umieszczano 
olbrzymie żebrowane okrągłe okno zwane ro- 
zetą, oświetlające nawę główną. Konstrukcja 
szkieletowa wy magająca zastosowania systemu 
zewnętrznych przypór i łuków oporowych po- 
wodowała, że katedra na zewnątrz nie wygląda- 
ła na zwartą bryłę. Przypominała kamiennego 
pająka lub okręt w stoczni w trakcie budowy. 
Katedra gotycka była tworem czysto francu- 
skim i chociaż w swej klasycznej formie, poza 
wyjątkami (katedry w Kolonii, 
Strasburgu, Pradze), nie przyjęła się nigdzie, 


nielicznymi 


wywarła silny wpływ na architekturę innych 
krajów 


Symbolika katedry gotyckiej 


Najbardziej charakterystyczną cechą sztuki 
całego średniowiecza był jej symbolizm. Nowe 
osiągnięcia konstrukcyjne nie przyniosłyby ta- 
kich rezultatów, gdyby nie pojawienie się no- 
wych potrzeb estetycznych. Te natomiast wyni- 
kały bezpośrednio z prądów myślowych, jakie 
zapanowały w środowiskach intelektualnych 
XII i XIII wieku. Sądzi się, że na formę francu- 
skiej katedry gotyckiej miała ogromny wpływ 
popularna w owym czasie filozofia neoplatoń- 


Ska Św 


Augustyna i Pseudo-Dionizego Areopa- 
gity. Dążność do napełnienia kościoła światłem 


związana była z jego mistyczną wymową. 
Światło symbolizowało Światłość Boską, Chry- 
stusa. Wpadając do wnętrza katedry, mogło po- 
móc w kontemplacji Stwórcy. Do unaocznienia 
symboliki światła wykorzystywano witraże 
z barwnego szkła łączonego ołowiem, tworzące 
bajecznie kolorowe wizje. Katedra gotycka mia- 
ła być zapowiedzią i obrazem nieba, obrazem 
Królestwa Bożego na ziemi przeznaczonego dla 
zbawionych. Piękno kościoła stanowiło przed- 
smak Piękna Niebieskiego. 
ada i portale katedry go- 
tyckiej to symbol Bramy Nie- 
bios (Porta Caeli) pojmowanej 
jako próg, po którego przekro- 
czeniu opuszcza się sferę Świa- 
ta materialnego i wstępuje 
w świat wieczności. Dekoracja 
figuralna pokrywająca budow- 
le na zewnątrz i w środku była 
sumą wiedzy o Bogu, świecie 
i człowieku. Obrazowała myśl, 
iż wszystko pochodzi od Boga 
i jest mu podporządkowane. 
Świątynia objawiała dosko- 
nałość porządku kosmicznego. 
Ten natomiast, jak twierdzili 
starożytni pitagorejczycy, a za 
nimi neoplatończycy, opierał 
się na liczbie. Poglądy te po- 
twierdzone autorytetem Biblii 
mówiącej, iż Bóg wszystko 
urządził „według miary, liczby 
i wagi”, spowodowały, że ko- 
smos pojmowano jako dzieło 
architektoniczne, Boga zaś jako 
architekta. Świątynia wczesne- 
go gotyku zbudowana wedle ta- 
kich samych stosunków liczbo- 
wych jak wszechświat stawała 
się modelem kosmosu. Rów- 
nież piękno architektury leżało 
w proporcjach opartych na sto- 
sunkach liczbowych. Dlatego też w ślad za anty- 
kiem przy konstrukcji architektury gotyckiej po- 
wszechnie stosowano zasady geometryczne. 
Punkt wyjścia stanowiły kwadrat lub trójkąt; wy- 
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w ścianie otworami, przez które wpadało świa- 
tło, lecz ścianami, przez które przenika Świa- 
tłość Boża 


znaczano z ich pomocą rysunek sklepień, układ 
kompozycyjny i stałe proporcje poszczególnych 
elementów budowli. Dzisiaj na podstawie frag- 
mentu katedry można ją zrekonstruować w cało- 
ści. Dawniej jednak zasady konstrukcji geome- 
trycznej w architekturze otaczano ściśle strzeżo- 
ną tajemnicą, nawet pod groźbą kary śmierci. 


Rozwój gotyku 
Architektura gotycka to nie tylko katedra. 


Gotyk nie stworzył nowych typów świątyń, 
lecz wykorzystywał znane już w stylu romań- 


ft. Nieodłączny element gotyku stanowiły wielobarwne rozety (Notre Dame w Paryżu) 


skim układy bazyli- 
kowe i halowe, na- 
dając im nowe, róż- 
norodne formy. Po- 
wstawały kościoły 
trój-, dwu- lub jed- 
nonawowe, z tran- 
septem lub bez nie- 
go. Prezbiterium 
mogło mieć obej- 
ście i wieniec kaplic 
bądź zamknięte pro- 
sto stanowiło odręb- 
ne _ pomieszczenie. 
W fasadzie umiesz- 
czano jedną lub dwie 
wieże albo zwień- 
czano ją tylko oz- 
dobnym szczytem. 
W początkowej fa- 
zie duże znaczenie 
dla rozpowszechnienia form gotyckich, prócz 
francuskich katedr, miała architektura zakonu 
cystersów. Już od połowy XII wieku budowali 
oni kościoły o surowym, prostym stylu łączą- 
cym ciężkie romańskie ściany ze sklepienia- 
mi krzyżowo-żebrowymi i ostrymi łukami. 
W wielu rejonach (Niemcy, Włochy, Polska) 
cystersi byli wręcz pionierami nowego stylu. 
Gotyk we Francji rozwinął się błyskawicznie 
Około 1250 roku, gdy w niektórych krajach 
panował jeszcze styl romański, gotyk francu- 
ski osiągnął kres rozwoju w kaplicy królew- 
skiej Ste Chapelle w Paryżu. Ściany zbudowa- 
no tu niemal całkowicie ze szkła. Po tym okre- 
sie architektura francuska zaczęła tracić na 
znaczeniu na korzyść Anglii i Niemiec. 
W Niemczech znajdujących się pod wpływem 
Francji początkowo nie zrozumiano gotyku: 
deformowano go, tworząc zbitki ze stylem ro- 
mańskim (katedra w Magdeburgu) lub kopiu- 
jąc niewolniczo, choć efektownie (katedry 
w Kolonii i Strasburgu). Dopiero w XIV wie- 
ku Niemcy wykształciły w pełni samodzielny 
styl gotycki. Tymczasem w Anglii gotyk wcze- 
śnie przyjęty z Francji (2. połowa XII wieku) 
zaczął kształtować się niezależnie od tego, co 
działo się na kontynencie. Tworzono wspania- 
łą architekturę, niejednokrotnie wyprzedzając 


1 Od XII w. dynamicznie rozwijają się miasta. Powstają ratusze — symbol niezależności mieszczan, 
oraz warowne zamki. Wybitnym przykładem kompleksu obronnego jest zespół zamkowy w Malborku 
Z XIII-XV w. (trzy zamki połączone fortyfikacjami), który w grudniu 1997 r. jako jeden z najwybit- 
niejszych zabytków gotyckiej architektury ceglanej został wpisany na Listę Światowego Dziedzictwa 
Kulturalnego UNESCO 


f W kaplicy kolegium królewskiego w Cambridge (1446-1515) zbudowanej w angielskim stylu 
późnogotyckim „pionowym” ściany zostały zamienione w kratownice gęstych, pioniowych i pozio- 
mych laskowań, a nad głowami wiernych wyrosły formy przypominające wachlarze 


tendencje rozwojowe gotyku w Europie. Bu- 
dowle były często nieproporcjonalnie wydłużo- 
ne, niższe, o ekranowych fasadach zapełnio- 
nych rzeżbami. Nie dążono do takiej strzelistości 


jak w katedrach francuskich. Sklepienia pokry- 


wano gęsto liniami żeber, 
ukrywając ich prawdziwy 
kształt (katedry w Salis- 
bury, Lincoln). We Wło- 
szech proste formy goty- 
ku przyjęły się w XIII 
wieku i nigdy nie osią- 
gnęły wysmukłości i lek- 
kości konstrukcji. Ten 
dynamiczny styl był obcy 
na ziemiach o tak boga- 
tych tradycjach klasycz- 
nych. W kompozycji bu- 
dowli włoskich występo- 
wały wyraźne akcenty 
poziome i 
form, a we wnętrzach duże 
partie gładkiego muru 
W XIII i XIV wieku 
znaczny wpływ na obli- 
cze gotyku w Europie 
wywarły także kościoły 
kaznodziejskich zako- 


rownowaga 


nów żebraczych — 
franciszkanów i do- 
minikanów. Reali- 
zowały one budow- 
nictwo bardzo pro- 
ste, często jednona- 
wowe, przestronne, 
najlepiej nadające 
się do głoszenia ka- 
zań rzeszom wier- 
nych. 

Późny gotyk 
obejmujący XIV 
i XV wiek był zu- 
pełnie inny niż kla- 
syczny katedr fran- 
cuskich. Kierunek 
rozwoju architektu- 
ry wyznaczało pra- 
gnienie ujednolice- 
nia przestrzeni całe- 
go kościoła. Rozpowszechniał się wówczas ko- 
ściół halowy, w którym wszystkie nawy były 


jednakowej wysokości. Dzięki smukłym fila- 


romi oraz nowym rodzajom sklepień: gwiaździ- 
stemu i sieciowemu wzrok mógł błądzić po roz- 


% Dla późnego gotyku (XV w.) charakterystyczne było stosowanie 
coraz bardziej dekoracyjnych sklepień. W krużgankach przy ko- 
ściele Swiętego Jakuba w Compostelli żebra układają się w kształ- 
ty będące połączeniem gwiazdy i kwiatu 


ległej przestrzeni na wszystkie strony. Naj- 
wspanialszym przykładem jest XV-wiecz- 
ny kościół Świętego Wawrzyńca w No- 
rymberdze. W architekturze późnogotyc- 
kiej, operującej prostymi bryłami, w deko- 
racjach portali, okien i sklepień widać za- 
miłowanie do fantastyczności i przesadne- 
go komplikowania ozdobnych form. Płyn- 
ne linie żeber w sklepieniu krzywolinij- 
nym z końca XV wieku były jak ramiona 
ośmiornicy oplatające górną część świąty- 
ni (kościół Świętej Anny w Annabergu). 

Kiedy w 2. połowie XV wieku w Euro- 
pie Zachodniej i Środkowej gotyk przeży- 
wał dni świetności, we Włoszech królował 
już renesans. Nowy styl opanował konty- 
nent na początku XVI wieku, powoli wy- 
pierając gotyk. Styl gotycki, pogardzany 
przez artystów nowożytnych, doceniony 
został dopiero przez romantyzm na począt- 
ku XIX wieku, czego owocem była archi- 
tektura neogotycka. 


Piekło i raj w sztuce Średniowiecza 


W sztuce średniowiecza obrazy piekła i raju towarzyszyły głównie scenie Sądu Ostatecznego, który miał — zgodnie 

z nauką Kościoła — rozstrzygnąć o porządku przyszłego świata i losie człowieka. Przedstawianie w rzeźbie portalowej 
i malarstwie monumentalnym krainy zbawionych i potępionych, zestawionych ze sobą kontrastowo, służyło jako Śro- 
dek religijnego wychowania wiernych. Nadzieja na zbawienie, a zarazem lęk przed męką i zgubą duszy, stanowiły bo- 
wiem skuteczną zachętę do nawrócenia i świątobliwego życia. 


średniowiecznych wyobrażeniach 
W o świecie pozagrobowym nauka 
chrześcijańska przeplatała się ze 
wschodnimi lub antycznymi legendami oraz 
z ludowymi wierzeniami i baśniami. Podstawą 
nauczania Kościoła były teksty biblijne — frag- 
menty „Psalmów ”, ksiąg prorockich Starego 
Testamentu, a zwłaszcza 25. rozdział ewange- 
lii według świętego Mateusza z opisem Sądu 
Ostatecznego. Dawały one jednak wiernym 
tylko ogólne pojęcie o mękach piekielnych 
i niebiańskiej szczęśliwości. Natomiast utwory 
apokryficzne, m.in. „Księga Henocha” (II w. 
p.n.e.), i różne wersje Apokalipsy (m.in. Sofo- 
niasza, św. Piotra, św. Pawła) dokładniej opisy- 
wały zaświaty, najchętniej zaś zestaw kar, 
którym podlegać mieli potępieni. Niesłabnącą 
popularnością cieszyły się w średniowieczu 
wizje eschatologiczne — ich ukoronowaniem 
stała się „Boska komedia” Dantego Alighieri. 
Były to opisy świata pozagrobowego, sporzą- 
dzone rzekomo według relacji ludzi, którzy do- 
stali się tam po Śmierci, jednak 
w sposób cudowny zostali przy- 
wróceni do życia. Niekiedy świa- 
dectwa takie dawali też cierpiący 
męki piekielne grzesznicy, jeśli 
uzyskali pozwolenie na opowie- 
dzenie o nich — ku przestrodze — 
żyjącym. Treść tych relacji mija- 
ła się często z oficjalnym naucza- 
niem Kościoła, jednak były one 
wykorzystywane nawet przez 
najbardziej wykształconych teo- 
logów, takich jak Grzegorz Wiel- 
ki i Tomasz z Akwinu w celu 
obrazowego przybliżenia pro- 
stym ludziom nauk o duszy, 
śmierci, zmartwychwstaniu, na- 
grodzie i karze. 


Piekło 


Istnienie piekła jako miejsca 
wiecznej kary dla ludzi obciążo- 
nych grzechem ciężkim uznano 
w średniowiecznych dokumen- 
tach Kościoła za dogmat, czyli 
prawdę objawioną. Początkiem 
egzekwowania kary miał być mo- 
ment tuż po śmierci. Natomiast 


m Na karcie „Psałterza Henry- 
ka z Blois” (poł. XII w.) piekło 
przybrało postać paszczy lewia- 
tana, pochłaniającej potępień- 
ców dręczonych przez demony. 
Zgodnie z tekstem Apokalipsy 
św. Jana anioł zamyka czeluść 
na klucz 


tego, gdzie mieści się piekło oraz kto w nim 
przebywa, nigdy oficjalnie nie orzeczono. 
Obraz świata potępionych rozwinęli nieco teo- 
logowie, wyróżniając dwa rodzaje cierpień 
czekających grzeszników w piekle. Pierwszy 
to kara pozbawienia (poena damni), czyli utra- 
ta wspólnoty z Bogiem. Orzeczona jako do- 
gmat, stanowiła istotę mąk piekielnych. Mógł 
jej towarzyszyć drugi rodzaj — kara zmysłu 
(poena sensus), czyli męka ognia, na temat 
której Kościół nigdy nie wypowiadał się ofi- 
cjalnie. Wobec tak ubogich w szczegóły stwier- 
dzeń różnorodność przedstawień piekła w sztu- 
ce średniowiecznej rodziła się w wyobraźni ar- 
tystów lub ich zleceniodawców, podsycanej 
przez bogatą literaturę apokryficzną i wizyjną. 

Obrazy piekła jako część wizji końca świa- 
ta ukazane w „Księgach Ezdrasza” (ok. 100 r.) 
znalazły odzwierciedlenie w sztuce średnio- 
wiecza dopiero w XII wieku — wtedy bowiem 
artyści pokazali dramat potępienia wraz ze 
sceną Sądu Ostatecznego na kamiennych tym- 


panonach francuskich katedr. Zastąpiła ona 
wcześniejsze przedstawienia paruzji — powtór- 
nego przyjścia Chrystusa — i zmartwychwsta- 
nia wiernych. Tradycyjnym miejscem prezen- 
tacji scen Sądu Ostatecznego były ściany za- 
chodnie, przedsionki i portale świątyń. U schył- 
ku średniowiecza uzyskały one jednak bar- 
dziej uprzywilejowaną lokalizację, m.in. w pre- 
zbiterium, na ołtarzu. Początkowo wprowa- 
dzany do nich nieco ukradkiem temat piekła 
zaczął zajmować z czasem coraz więcej miej- 
sca, naruszając niekiedy równowagę między 
światem zbawionych i potępionych. Piekło 
(inferno) przedstawiano zawsze po lewej stro- 
nie Chrystusa — sędziego, jako ilustrację tekstu 
ewangelicznego: „I zgromadzą się przed Nim 
wszystkie narody, a On oddzieli jednych [lu- 
dzi] od drugich, jak pasterz oddziela owce od 
kozłów. Owce postawi po prawej, a kozły po 
swojej lewej stronie” (Mt 25, 32-33). Owce 
symbolizowały ludzi zbawionych, a kozły — 
potępionych. 

Najczęściej obrazowano pie- 
kło w formie rozwartej paszczy 
lewiatana — biblijnego potwora 
morskiego, opisanego przez pro- 
roka Izajasza i w „Księdze Hio- 
ba”. Był to ogromny, uzębiony 
pysk zwykle fantastycznego, 
rzadko konkretnego, zwierzęcia, 
na przykład lwa (Drzwi Płockie, 
1151-1154), z którego wydoby- 
wały się płomienie. Ku niemu 
kierowali się i do niego wpadali 
potępieni. Piekło przedstawiano 
także jako pogrążoną w ciemno- 
ści podziemną czeluść. Opisy 
biblijnego królestwa zmarłych 
zawsze ukazywały je jako miej- 
sce w głębinie, do którego zstę- 
powali zmarli. Na wyobraźnię 
artystów działały zapewne za- 
równo opisy antycznego Hade- 
su, jak i pisma świętego Toma- 
sza z Akwinu, który umieszczał 
piekło w środku Ziemi. Wielu 
sądziło nawet, że wejściem do 
niego są kratery Etny i Wezu- 
wiusza. Niektórzy przedstawiali 
je jako przepaść, m.in. Hans Mem- 
ling w „Sądzie Ostatecznym” (przed 
1473 r.), gdyż (oprócz źródeł 
biblijnych) zapadnięcie się czło- 
wieka występnego pod ziemię 
funkcjonowało w świadomości 
ludzi średniowiecza dość po- 
wszechnie jako kara za grzechy. 

Przedstawienia piekła jako 
morza płomieni uzasadniała na- 
tomiast ewangelia według świę- 


tego Mateusza: „Wtedy [Bóg] odezwie się i do 
tych po lewej stronie: »Idźcie precz ode Mnie, 
przeklęci, w ogień wieczny, przygotowany dia- 
błu i jego aniołom!«” (Mt 25, 41). Na nie- 
których obrazach umieszczano płomienistą rze- 


kę, należącą do kanonu sztuki chrześcijaństwa 
wschodniego. Na zachodzie Europy była ona 
popularnym motywem w literackich wizjach 
piekła. Przerzucony nad nią most stanowił 
próbę dla przechodzących — grzesznicy spadali 
z niego w ogień, sprawiedliwi przechodzili bez- 
piecznie na drugą stronę. Niekiedy ukazywano 
piekło jako więzienie dusz — zakratowane po- 
mieszczenie pełne płomieni. Niezwykle rzadko 


fr Wwizji raju i piekła (z dolnej strefy tympanonu „Sądu Ostatecznego” 


piekło miało formę architektonicznego miasta 
szatana (m.in. w manuskryptach karolińskich), 
będącego przeciwieństwem miasta Bożego — 
Niebiańskiej Jerozolimy. Dante opisał w szóstym 
kręgu piekła miasto Disa (Lucyfera), obwaro- 
wane z zewnątrz, w środku 
pełne ognia, jako miejsce kaźni 
heretyków. 

Czasami piekło przedsta- 
wiano w postaci alegorycznej. 
Było to m.in. pięć ewangelicz- 
nych panien głupich, które na 
skutek braku roztropności i czuj- 
ności zostały odrzucone przez 
oblubieńca i podążały do otchła- 
ni. Innym razem były to perso- 
nifikacje siedmiu grzechów głów- 
nych, ukazanych w czeluści 
lub w drodze do niej. 

Piekło poza sceną Sądu 
Ostatecznego przedstawiano 
rzadko, a zyskiwało ono wów- 
czas formę paszczy lewiatana, 
płomieni, ognistego pieca lub 
studni. Miało też swego wład- 
cę — Lucyfera — zwierzchnika 
diabłów i ojca wszelkiego zła. 
Wśród innych mieszkańców 
podziemi wyróżniał się on nad- 
zwyczajną wielkością i nie- 
zwykłą brzydotą. Jego ciemne, 
monstrualne cielsko o głowie 
potwora dopełniały często bło- 
niaste skrzydła nietoperza. Cza- 
sem miał trzy oblicza, symbo- 
lizujące trójcę zła, przeciwsta- 
wianą duchowo Trójcy Świę- 


© Skrzydło boczne trypty- 
ku „Sąd Ostateczny” (1468— 
1469) Dirka Boutsa to wizja 
piekła — przepaści. Strącani 
w nią potępieni są torturowa- 
ni i pożerani, cierpią w ogniu, 
który parzy, ale nie spala (z le- 
wej) lub zamarzają w lodowa- 
tej sadzawce (z prawej) 


tej. Lucyfer — najwyższy anioł, został z powo- 
du pychy skazany na piekło, przedstawiano go 
więc często skrępowanego łańcuchami i sznura- 
mi lub przykutego do ścian piekła. Był jednak 
władcą, dlatego ukoronowany zasiadał na tro- 
nie, którego siedziskiem bywał skulony czło- 
wiek. Przed oblicze władcy ciemności przypro- 
wadzano potępionych. Niekiedy wyobrażano 
Lucyfera piastującego na kolanach grzesznika, 


* kościoła benedyktynów pw. św. Fides w Conques, XII w.) anioł wpro- 
wadza zbawionych do harmonii nieba, ukazanej w postaci architektonicznych arkad. Demon z maczugą wpędza potępionych do chaosu pie- 
kła przez rozwartą paszczę lewiatana. Tuż za bramą, głową w dół, leci rycerz w zbroi — postać rzeczywista. Podczas napaści na mnichów z Con- 
ques spadł on z konia i skręcił kark, co z satysfakcją opisywała Średniowieczna księga cudów św. Fides 


jako przeciwieństwo „łona Abrahama” przy- 
garniającego zbawionych. Innym razem wystę- 
pował on jako okrutny potwór, depczący, poże- 
rający potępionych. Bywał także strażnikiem 
piekła, siedzącym u wylotu czeluści lub wprost 
w paszczy lewiatana. 

Piekło średniowiecznych artystów zaludnia- 
ły także diabły — złe duchy, reprezentujące niż- 
szy szczebel w piekielnej hierarchii. W Biblii 
nie opisano ich wyglądu zewnętrznego, dlatego 
starano się przedstawić ich cechy duchowe — 
wysoką inteligencję i najniższe instynkty. De- 
mony stanowiły kombinację cech ludzkich 
i zwierzęcych. Sylwetką były zbliżone do czło- 
wieka, tylko nieco zniekształcone i wychudzo- 
ne, miały skórę ciemną, czasem owłosioną 
i skrzydła nietoperza (rzadko motyla). Posiada- 
ły wiele twarzy umieszczonych w różnych czę- 
ściach ciała, także na brzuchu lub poniżej nie- 
go, na pośladkach i kolanach. Od zwierząt za- 
pożyczyły elementy wskazujące na dzikość 
i drapieżność: rogi (atrybut siły duchowej i zło- 
ści), pazury i ogon (symbol namiętności). Dia- 
bły tworzyły świtę Lucyfera, zajmowały się 
transportem potępionych do piekła, a uzbrojone 
w widły, pałki i różne narzędzia tortur sprawo- 
wały także funkcje katowskie. 

Najliczniejszą grupę mieszkańców piekła 
stanowili jego poddani — potępieni grzeszni- 
cy. Przedstawiano ich nago, a nagość ta była 
bezbożna (nuditas criminalis), symbolizowa- 
ła bowiem niższość duchową, upadek moral- 
ny i występek. Czasami potępionych wyposa- 
żano w atrybuty życia ziemskiego. Tonsury 
i infuły wskazywały na duchownych, korony 
na władców świeckich, spiczaste czapki na 
Żydów. Niekiedy trzymali przedmioty świad- 
czące o ich grzesznych profesjach — lichwia- 
rze sakiewki, szulerzy karty i kości itp. Ze 
społeczności tej wyłączono chłopów, uważa- 
nych za prostodusznych żywicieli społeczeń- 
stwa, oraz dzieci, dla których przeznaczono 
limbus puerorum — raj dzieci. Mniej tam było 
także kobiet niż mężczyzn. Zarówno tzw. wi- 
zje polityczne, jak i wyobrażenia plastyczne 
ukazywały w piekle znanych władców (m.in. 
cesarzy Karola Wielkiego i Henryka V), uka- 
ranych za grabienie biedaków, zabieranie po- 
siadłości kościelnych i lekceważenie rad kle- 
ru. W tym wypadku literatura i sztuka stano- 
wiły środek nacisku władzy duchowej na 
świecką. W piekle umieszczano znanych he- 
retyków. 

Istota kary piekielnej polegała na utracie 
wspólnoty z Bogiem. Co do istnienia kary ma- 
terialnej Kościół nie wydał wiążących oświad- 
czeń. Biblia wspominała o żarze ognia, smro- 


©» „Sąd Ostateczny” (1435) Stefana Loch- 
nera sytuuje zbawionych po prawej stronie 
Chrystusa — Sędziego, wchodzących do raju 
przez gotycką bramę; wita ich św. Piotr 
i muzykujące anioły. Z lewej strony widać 
diabłów wlekących potępionych do piekła — 
zrujnowanego, płonącego miasta 


dzie siarki, przejmującym zimnie lub toczeniu 
przez robaki. Literatura wizyjna znacznie roz- 
szerzała zakres kar, wzmagała ich okrucień- 
stwo. „Widzenie św. Pawła” (IV/V w.) zamie- 
niło piekło w wielką izbę tortur, opisanych bar- 
dzo szczegółowo w liczbie 144. „Lampa” Ho- 
noriusza z Augustodunum (XI/XII w.) wyróż- 
niała piekło górne na ziemi i dolne pod ziemią. 
W tym drugim potępieni cierpieli dziewięć ro- 
dzajów mąk: niegasnący ogień; nieznośne zim- 
no; robactwo, węże i smoki; fetor; biczowanie 
przez demony; nieprzenikniony mrok; wstyd 
z powodu grzechów; przerażenie wyglądem 
diabłów i krzykiem ofiar; palenie ognistych 
oków. Dodatkowe cierpienia zadawało grzesz- 
nikom widzenie szczęśliwości raju. U Dantego 
piekło miało strukturę stożka zwężającego się 
do środka Ziemi, podzielonego na dziewięć 
koncentrycznych okręgów. W każdym męczyli 
się inni grzesznicy. Ich cierpienia były nie tyl- 
ko fizyczne, ale i duchowe, i nie przypominały 
zwykle tortur. Ciała potępionych podlegały na- 
tomiast odrażającym procesom destrukcji, 
które ze względu na wieczność kary, trwały 
bez końca. 

W średniowieczu uważano, że różne ro- 
dzaje grzechów wymagają odmiennych kar. 
W piekle męki miały się wiązać z popełnio- 
nymi za życia występkami. Żarłoków miał 
dręczyć głód, pijaków — pragnienie, leniwych 
demony miały poganiać ognistymi biczami, 
rozpustnikom groziła kąpiel w gorącej smole 
i siarce. Bicie po języku czekało w piekle fał- 
szywych świadków i wiarołomców, lanie roz- 
topionego złota w gardło — chciwców, a dzie- 
ciobójców — nieustanne widzenie zamordo- 
wanych dzieci. Nie rozstrzygnięto ostatecz- 
nie, czy intensywność mąk będzie przez całą 
wieczność taka sama. Niektórzy uważali, że 
los potępionych mogłaby złagodzić modlitwa 
Kościoła. Taka teologia uczucia, propagowa- 
na w widzeniach eschatologicznych, 
stała jednak w sprzeczności z teo- 
logią doktrynalną. 

Artyści ukazywali potę- 
pionych gotujących się 
w kotłach, beczkach lub 


Dope" 


kadziach pełnych smoły, nadzianych na 
włócznie jak na rożny, wiszących głowami 
w dół. Demony kłuły grzeszników widłami 
i rozdzierały pazurami, żaby i węże pożerały 
ich, wokół nich roiły się rozmaite bestie. 
Cierpienie i lęk potępionych wyrażały gwał- 
towne gesty, nienaturalne wygięcia ciał, usta 
otwarte w krzyku. 

Niekiedy przedstawiano w piekle potępio- 
nych w sytuacjach przypominających ich 
ziemskie grzechy. Zaświadczało to o ich wi- 
nach, nie było natomiast kontynuacją występ- 
ków w zaświatach. Rozwiąźli mnisi tulili więc 
do siebie kobiety, szulerzy grali w karty itp. 

Przy całej grozie obrazy piekła nie stroni- 
ły od elementów groteski (np. dziwaczny, 
czasem nawet śmieszny wygląd demonów). 
Pojawiały się tam także sceny rodzajowe. 
Zmęczone swoimi zajęciami diabły odpoczy- 
wały, grając w szachy lub na różnych instru- 
mentach. 


Raj 


Od początku istnienia chrześcijaństwa wie- 
rzono, że raj to miejsce i stan aniołów i dusz zba- 
wionych, gdzie nieśmiertelne i wolne od cierpień 
oglądają Boga bezpośrednio („twarzą w twarz”), 
w stopniu, na jaki zasłużyły na ziemi. Dogmat 
ten został ostatecznie sformułowany na soborze 
florenckim w roku 1439. Wzorów wyobrażenia 
raju w sztuce szukano w biblijnym opisie Edenu 
— ogrodu zasadzonego przez Boga na początku 
świata, oraz w obrazie Niebieskiego Jeruzalem 
z Apokalipsy świętego Jana. W przeciwieństwie 
do rozbudowanych wizji piekła, teologowie i au- 
torzy relacji z zaświatów niewiele miejsca po- 
święcali niebu. Przede wszystkim jego obraz był 
ściślej podporządkowany kanonowi Kościoła. 
Uważano ponadto, że opisanie raju przekracza 
ludzkie możliwości, przy określaniu go uciekano 
się więc do wyrażeń ineffabilis, inenarrabilis — 
„niewypowiedziany”, „nieopisany”. Grzegorz 


© Florencki obraz „Sąd Ostateczny” (1431) Fra An- 
gelico uzupełniają wizje raju i piekła. Zbawieni, 
ubrani odświętnie, w tanecznym korowodzie zmie- 
rzają ku murom Niebiańskiej Jerozolimy. W pie- 


kle króluje ogromny Lucyfer, a potę- 

pieni, w zależności od win, cier- 

pią różne tortury — gotowanie 

w kotle, ukąszenia gadów, 

głód czy lanie roztopione- 
go złota w gardło 


z Tours przytaczał opowieść świętego Salwiusza 
o niebie znajdującym się ponad Ziemią, Słońcem, 
Księżycem, chmurami i gwiazdami. Przypomi- 
nało ono ogromną, rozświetloną komnatę ze zło- 
ta i srebra. Wypełniali ją zbawieni i tajemniczy 
obłok, z którego wydobywał się głos. „Widzenie 
św. Pawła” charakteryzowało natomiast raj jako 
krainę wszelkiej obfitości. Rzeki pełne tam były 
mleka, miodu, oliwy i wina, roślinność w stanie 
ciągłego kwitnienia i owocowania. Człowiek 
średniowiecza, nękany wiecznym niedostatkiem, 
widział w raju krainę ucztowania i odpoczynku 
oraz zaspokajania wszelkich potrzeb. Opis taki 
przypominał raj ziemski — miejsce idealnego 


lii według świętego Mate „Wtedy odezwie 
się Król do tych po prawej stronie: »Pójdźcie, 
błogosławieni Ojca mojego, weźcie w posia- 
danie królestwo przygotowane wam od zało- 
żenia świata«” (Mt 25, 34). 

Częstym sposobem przedstawiania raju była 
brama, o której mówił w swojej ewangelii świę- 
ty Jan. Wejście do nieba przypominało portal 
świątyni lub bramę miejską. U jej wrót na zba- 
wionych oczekiwali aniołowie i święty Piotr 
z kluczami do Królestwa Bożego, symbolizują- 
cy Kościół, który jako jedyny otwierał drogę do 
zbawienia. Raj wyobrażano też jako Niebiańską 
Jerozolimę — miasto święte opisane w 21. roz- 


aniołowie przynosili miniaturowych ludzi 
(dusze wybranych), których kładli na jego 
kolanach. Symbolicznymi przedstawieniami 
nieba były także zastępy aniołów, ukorono- 
wane personifikacje cnót lub panny mądre 
zmierzające do bram raju. 

W raju mieszkał sam Bóg (Baranek Boży). 
Towarzyszyli mu aniołowie — duchy niebieskie 

ukazani zwykle jako piękni młodzieńcy ze 
skrzydłami ptaków, ubrani w długie szaty i dia- 
demy. Wprowadzali oni zbawionych do krainy 
szczęścia, adorowali Boga, grali na instrumen- 
tach i śpiewali. Muzyka anielska, wypełniająca 
raj, wspominana w wielu opisach, stanowiła 


f „Adoracja Baranka” (centralna kwatera „Ołtarza Baranka Mistycznego”) Jana van Eycka przedstawia na tle rajskiego ogrodu 4 grupy zba- 
wionych: patriarchów i proroków, apostołów i męczenników, dziewice oraz świętych, zbliżających się do ołtarza Baranka i źródła życia 


piękna, spokoju i nieśmiertelności, w którego ist- 
nienie powszechnie wierzono. Identyfikowano 
go z biblijnym Edenem i umiejscawiano na Bli- 
skim Wschodzie. Relacje różnych podróżników 
i sporządzane przez nich mapy lokowały raj 
ziemski na wyspach Atlantyku, Pacyfiku albo 
Oceanu Indyjskiego („wyspy szczęśliwe ”). 

Honoriusz z Augustodunum w „Lampie” 
wyobrażał sobie, że krainę szczęśliwości, 
pełną jaskrawych barw, zamieszkiwać będą 
zbawieni, zmartwychwstali jako osoby trzy- 
dziestoletnie, pozbawione jakichkolwiek nie- 
doskonałości fizycznych. Raj Dantego skła- 
dał się z kolei z dziewięciu sfer nieba. W dzie- 
wiątym niebie umieścił poeta dziewięć chórów 
anielskich. Wyżej znalazła się rzeka promie- 
nistej światłości, a w jej środku dwór Boga 
w kształcie białej róży. 

Sceny rajskie w sztuce średniowiecza to- 
warzyszyły najczęściej przedstawieniom Są- 
du Ostatecznego. Umieszczano je po prawej 
stronie Chrystusa, zgodnie z opisem ewange- 


dziale Apokalipsy świętego Jana: obwarowane 
wysokim murem z trzema otwartymi bramami 
po każdej z czterech stron Świata. Artyści 
przedstawiali je zwykle w formie czworoboku, 
umieszczając w każdej bramie jednego z apo- 
stołów. Miasto zaludniali postaciami zbawio- 
nych, adorujących stojącego w centrum Baran- 
ka. Zgodnie z wizją ewangelisty umieszczali 
także w Jerozolimie źródło wody życia i drze- 
wo życia, symbolizujące utracony Eden, odzy- 
skany ponownie przez odkupienie. Te same ele- 
menty — źródło i drzewo życia — umieszczali 
twórcy w raju przedstawionym jako ogród. Ży- 
jący na przełomie VII i VIII wieku kronikarz 
anglosaski Beda Czcigodny opisał widzenie, 
w którym niebo przypominało obsypane aro- 
matycznymi kwiatami rozświetlone pole. Prze- 
chadzali się po nim ludzie w białych szatach; 
wokół niosły się piękne śpiewy. 

Rzadki motyw w sztuce stanowiła ilustra- 
cja raju symbolizowanego przez „łono Abra- 
hama”. Zasiadającemu na tronie Abrahamowi 


symbol wiecznej radości i chwały niebieskiej. 
Mieszkańcami raju byli także zbawieni, ukaza- 
ni (na czterech bocznych skrzydłach ołtarza) ja- 
ko piękni ludzie, odziani w bogate, odświętne 
szaty, niekiedy z atrybutami swego stanu lub 
życia ziemskiego, tak jak to przedstawił m.in. 
Jan van Eyck w „Ołtarzu Baranka Mistyczne- 
go” („Adoracja Baranka Mistycznego”, 1432) 
z katedry Świętego Bawona w Gandawie. Wiel- 
bili oni Boga, Śpiewali i tańczyli. W raju pano- 
wał pokój i nieustanna radość. 

Materialna postać piekła i raju, ukształtowa- 
na w świadomości człowieka wieków średnich, 
zaowocowała ich przedstawieniami plastyczny- 
mi. Stanowiły one kompromis między trudnymi 
prawdami wiary o rzeczach ostatecznych a po- 
trzebą ich uświadomienia szerokim rzeszom 
wiernych. Sugestywny obraz zaświatów w sztu- 
ce średniowiecza, inspirowany apokryfami, wi- 
zjami i legendami, spełniał stawiane mu przez 
Kościół cele dydaktyczne — zachęcał do na- 
wrócenia, odstraszał od grzechu. 


ek MmnsuAuEFIPY, 


Malarstwo miniaturowe 


W obliczu wielkich dokonań artystycznych, monumentalnych budowli, wspa- 
niałych obrazów, rzeźb i witraży malarstwo miniaturowe jawi się jako skromna 
sztuka zdobnicza, by nie rzec — rzemiosło. Często anonimowe, znajduje amato- 
rów jedynie wśród koneserów starych manuskryptów bądź miłośników małych, 
delikatnych przedmiotów, ozdobionych jakimś wyobrażeniem malarskim. 


krócej — „miniatura”, ma dwa znaczenia. 

Pierwsze oznacza iluminacje, czyli mi- 
sternie wykonane rysunki lub malowane ilu- 
stracje w starych rękopisach. Drugie odnosi się 
do obrazów malarskich bardzo małych rozmia- 
rów. Malowano je na pergaminie, papierze, 
choć najczęściej powstawały na przedmiotach 
pamiątkowych: medalionach, tabakierkach, 
bransoletach czy puzderkach. 


Si termin „malarstwo miniaturowe” albo 


TYTYWZŁNUNE TPYZATAE 
ku M w PMYMET YAłOTAMYWAWĄ 


„opakowa x 


stracji chętnie wykorzystywali epizody z ży- 
cia Chrystusa, a zwłaszcza jego ostatnie chwi- 
le — sąd u Piłata i ukrzyżowanie 


Sztuka stara jak świat 


Rękopisy ozdabiane rysunkami i obrazami 
znane były już w starożytności. Egipskie, a na- 
stępnie greckie i rzymskie papirusy zawierały 
ilustracje o różnorodnej treści. Niewiele z nich 
zachowało się do naszych czasów. Papirus nie 
należał do zbyt trwałych materiałów. Dopiero 
pojawienie się pergaminu w czasach późnego 
cesarstwa rzymskiego i wprowadzenie — za- 
miast zwojów — książek typu kodeksów przy- 
czyniło się do rozpowszechnienia zwyczaju ilu- 
strowania manuskryptów. Liczne przekazy hi- 
storyczne wskazują na istnienie rozmaitych rę- 
kopisów z ilustracjami, choć pierwsze ich edy- 
cje nie zostały nigdy odnalezione. W Indiach, 
w III wieku, pojawiła się bogato ilustrowana 
wersja „Kamasutry”, której odpisy miały jako- 
by dotrzeć do Egiptu, a następnie na Zachód. 
W rzeczywistości dotrwały do czasów współ- 
czesnych zwoje zawierające treści związane 


z medycyną, astronomią i techniką. Zawarte 
w nich ilustracje pełniły tę samą funkcję co 
dziś fotografie. 


Nieco teorii 


Europejskie miniatury były wykonywane 
farbami kryjącymi — woskowymi lub temperą. 
Nakładano je zazwyczaj cienkim pędzelkiem, 
czasami — gdy ilustracja miała charakter rysun- 
ku — piórem bądź srebrnym sztyftem. Dość 
wcześnie powstały ekskluzywne odmiany ksiąg 
ozdabianych miniaturami. Wśród nich domino- 
wały trzy podstawowe grupy, wyodrębnione na 
podstawie materiałów użytych do ich dekoracji. 
Pierwsza z nich: codex aureus, była księgą pi- 
saną i ozdabianą zawiesiną rozdrobnionego zło- 
ta, która tworzyła specjalny barwnik. Do dru- 
giej grupy zaliczał się codex argenteus — wyko- 
nywany przy użyciu srebra, przy czym nazwa 
obejmowała zarówno księgi w srebrnej opra- 
wie, jak i malowane srebrną farbą. Trzecia gru- 
pa ksiąg iluminowanych to codex purpureus, 
składający się z kart malowanych purpurą, 
a więc również kosztownym barwnikiem. 

Oprócz klasyfikacji opracowanej na podsta- 
wie zastosowanego barwnika badacze stworzyli 
typologię iluminacji na podstawie ich plastycznej 
formy. Do pierwszej grupy zaliczyli inicjały, czy- 
li ozdobne, często fantazyjne przedstawienia 
pierwszych liter tekstu lub jakiejś jego części. Za- 
zwyczaj inicjał był ujęty w owalne lub kwadrato- 
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Rei zi 


1 Miniatury irlandzkie łączyły w sobie sztu- 
kę celtycką ze sztuką wczesnochrześcijańską 


we pole, a sama litera zawierała w sobie dekora- 
cję ornamentalną lub obrazkową. Inicjał prze- 
trwał czasy manuskryptów i po upowszechnieniu 
się druku, mniej więcej około 1470 roku, odbija- 
no go wraz z kolumną tekstu. Drugą grupę książ- 
kowych miniatur tworzyły klasyczne ilustracje, 
czyli malarskie lub rysunkowe przedstawienia lu- 
dzi, zwierząt, wnętrz, plenerów oraz scen rodza- 
jowych. Ten typ miniatury również przetrwał 
w postaci ilustracji książkowych, choć w dziełach 
naukowych zastąpiła go fotografia. Trzecim ro- 
dzajem iluminacji manuskryptów były dekora- 


4 Wczesnośredniowieczne dzieła religijne starały się być uniwersalne — zawierały teksty 
ewangeliczne oraz wyobrażenia Chrystusa i świętych 


cyjne obramienia. Najczęściej dotyczyły całych 
kart, choć zdarzało się, zwłaszcza w późniejszym 
okresie, że dekorowano jeden z marginesów. 
Obecnie ozdobne obramienia spotyka się rzadko. 
Niektórzy wydawcy jednak, zwłaszcza w oko- 
licznościowych wydaniach dzieł wielkich twór- 
ców literatury narodowej, nadal je stosują, choć 
najczęściej w bardzo zredukowanej formie. 

Wśród rozmaitych typów obramień stoso- 
wanych w średniowieczu na uwagę zasługują 
szczególnie trzy rodzaje, ze względu na swoje 
charakterystyczne cechy i walory estetyczne. 
Pierwszy z nich to floratury, czyli obramienia 
w formie swobodnych motywów roślinnych, 
obejmujących tekst na całej stronie. Drugim by- 
ły bordiury, czyli obramienia w formie pasa 
wypełnionego ornamentem roślinnym, geome- 
trycznym lub przedstawieniami figuralnymi. 
Trzeci typ stanowiły obramienia złożone ze 
scenek figuralnych, często fantazyjnych czy 
groteskowych, zwanych drólerie. Scenki te mog- 
ły być umieszczane w pasach i wtedy tworzyły 
swoistą odmianę bordiury, bądź też przeplatano 
je z motywami roślinnymi. 

Wśród miniatur tekstowych zdarzały się mi- 
niatury dedykacyjne, wskazujące na osobę fun- 
datora księgi. Najczęściej umieszczane były na 
początku dzieła i pełniły funkcję podobną do 
tej, jaką obecnie pełni strona tytułowa. 


Wczesne średniowiecze 


Za ojczyznę pierwszych miniatur wczesnośred- 
niowiecznych uważa się Bizancjum. Tutaj właś- 
nie powstały ilustrowane księgi o tematyce świec- 
kiej, jak „Wergiliusz watykański” czy „Genesis 
wiedeńska” oraz ewangeliarze (księgi liturgiczne, 
zawierające wyjątki z ewangelii na poszczególne 


dni roku), z których najbardziej znanymi są ewan- 
geliarze: z Rabuli, Synopy i Rossano. Cechą cha- 
rakterystyczną plastycznej oprawy pierwszych 
ewangeliarzy bizantyjskich było połączenie orien- 
talnych motywów roślinnych z późnoantycznymi 
wzorami figuralnymi i zastosowanie ich do prezen- 
tacji scen z ewangelii, życia świętych czy wyobra- 


żeń Chrystusa i Trójcy Świętej. W Europie Zachod- 
niej dopiero w VI i VII wieku zaczęło rozwijać się 
malarstwo miniaturowe. Przodowały w nim: pań- 
stwo Merowingów (klasztory Luxeuil i Corbie), 
Wyspy Brytyjskie i królestwo Wizygotów (,,Penta- 
teuch Ashburnham '). Zarówno iluminacje mero- 
wińskie, jak i wizygockie miały przede wszystkim 
charakter ozdobnych obramień, złożonych z ele- 
mentów zoomorficznych (przedstawienia ryb i pta- 
ków) oraz geometrycznych. Początkowo ich formy 
oparte były na wzorach bizantyjskich, ale po roku 
730, gdy na mocy dekretu cesarza Leona III zaka- 
zano przedstawiania postaci Jezusa i świętych, Za- 
chód wypracował swoją własną ikonografię. 
W tym okresie znane stało się miniaturowe malar- 
stwo iryjskie, które łączyło w sobie cechy celtyckie 
(charakterystyczny ornament w formie plecionek 
i spirali) z motywami zoomorficznymi, zaczerpnię- 
tymi z tradycji bliskowschodniej, głównie z Syrii. 
Do najcenniejszych zabytków malarstwa iryjskie- 
go należą ewangeliarze z Durrow, Kelles 
i Lindisfarne. „Ewangeliarz z Dur- 
row” („Book of Durrow ') jest do- 
skonałym przykładem łączenia 
różnych tradycji zdobniczych. 
Jego pierwsza strona została 
w całości wypełniona oma- fęęg, 
mentem ze splecionych [73 
węży, w kolorach żółtym | 
i jaskrawoczerwonym. 
Węże umieszczono w pro- 
stokątnych kwaterach na 
czarnym tle. W środku stro- 
ny znajduje się biały kwadrat, 
a w nim rozeta, wypełniona 
ozdobnymi czerwonymi i żółty- 
mi elementami, w kształcie okręż- 
nych plecionek, spiral i konturów równo- 
ramiennych krzyży. Wszystkie motywy 
zdobnicze wewnątrz rozety występują na 
ciemnym tle. 


Miniatura karolińska 


W IX wieku w państwie Franków wy- 
kształcił się styl malarstwa miniaturowe- 
go, nazwany przez historyków miniaturą 
karolińską. Jedna z jego szkół powstała 
w Reims. Jej mistrzowie podejmowali 
głównie tematykę figuralną, naśladując 
wzory antyczne i bizantyjskie. Z tego 
okresu pochodzą „Ewangeliarz Ebbona” 
(nazwany tak, gdyż był własnością arcy- 
biskupa Reims — Ebbona) i „Psałterz 
utrechcki”, który powstał około 820-830 
roku. „Ewangeliarz Ebbona” („Ewange- 
liarz arcybiskupa Ebbona z Reims”) za- 
wiera wiele cennych obrazów, opisują- 
cych życie wieśniaków. Na jednej z ilu- 


e Motywy apokaliptyczne zyskały 
w ikonografii średniowiecznej szczegól- 
ną popularność na przełomie tysiącleci 


stracji widnieje człowiek strzelający z łuku, 
a więc zapewne chodzi tu o polowanie. Na dru- 
giej ukazany jest wieśniak przy pracach polo- 
wych, na trzeciej zaś cieśla w trakcie remontu 
dachu. Podobne zajęcia wykonywali w tym 
czasie mnisi, tak więc ewangeliarz stanowi 
ważny dokument życia epoki. 


e ft WPolsce miniatu- 
rami ozdabiano zarówno 
najdroższe księgi typu co- 
dex aureus, jak i wydania 
popularniejsze — psałterze 


Druga szkoła, zwana pałaco- 
wą, powstała w Akwizgranie. Jej 
twórcy starali się wiernie naśladować 
wzory antyczne, co było zrozumiałe, jako 
że wykonywali głównie zamówienia cesarskiego 
dworu. Dla Karola Wielkiego wykonali jeden 
z najpiękniejszych manuskryptów — „Ewangeliarz 
koronacyjny Karola Wielkiego” (,„Ewangeliarz 
Karola Wielkiego”), stanowiący jakby kronikę jego 
panowania. Na licznych ilustracjach przedstawio- 
no władcę w różnych okolicznościach, od uroczy- 
stości dworskich począwszy, na zwykłych czyn- 
nościach dnia codziennego skończywszy. Cało- 
stronicowe miniatury figuralne znajdują się także 
w „Ewangeliarzu z opactwa Saint Mćdard” z So- 
issons. Na jednej ze stron zamieszczony został wi- 
zerunek apostoła Marka z Biblią w dłoniach. Nad 
nim w półkolistym obramowaniu znajduje się 
skrzydlaty lew o wielu ludzkich cechach, również 
trzymający w dłoniach świętą księgę. Precyzja ry- 
sunku i masa detali czynią z tego ewangeliarza 
bardzo efektowne dzieło. Ilustracje utrzymane są 
w jasnych barwach, choć miejscami tło jest grana- 
towe. Całość została obramowana stosunkowo 
ubogą w motywy zdobnicze bordiurą — biały zyg- 
zak na ciemnoczerwonym tle. 

W „Ewangeliarzu Ady” i „Ewangeliarzu 
Godeskalka” przeważają rozmaite dekoracje 
ornamentalne i niewiele można w nich odnaleźć 
motywów figuralnych. Oprócz Reims i Akwi- 
zgranu ważną rolę odgrywały ośrodki miniator- 
skie w Tours, Saint Gallen, Fuldzie, Saint Denis 
i Metzu. Z Metzu pochodzi pięknie zdobiona 
księga, datowana na mniej więcej 840 rok, „Sa- 
cramentarium Drogona”. 

Równolegle do miniatury karolińskiej od 
X wieku na Półwyspie Iberyjskim powstawały 


miniatury mozarabskie. Ich twórcami byli moz- 
arabowie — chrześcijanie żyjący pod panowa- 
niem arabskim. Dość szybko zaadaptowali oni 
wiele motywów zdobniczych ze sztuki islamu, 
jak arabeski i ornamenty geometrycz- 
ne, natomiast zgodnie z nakazami na- 
uki Proroka odrzucili motywy figural- 
ne. Do najwybitniejszych iluminacji 
mozarabskich należą dekoracje w ko- 
mentarzach Beatusa do Apokalipsy. 


Miniatura ottońska 


W X wieku w Niemczech powstał 
kolejny wielki styl w malarstwie minia- 
turowym — miniatura ottońska. Najważ- 
niejszym ośrodkiem iluminatorów nie- 
mieckich było wówczas Reichenau, 
skąd pochodzą „Ewangeliarz Ottona III”, 
„Apokalipsa bamberska” i „Perykopy 
Egberta”. „Ewangeliarz Ottona III” za- 
wiera bezcenne wizerunki cesarza w oto- 
czeniu dworu, na tronie, a także jego 
koncepcję zjednoczonej pod cesarskim 
berłem Europy (przed cesarzem klę- 
czą personifikacje Italii, Galii, Germanii 
i Sklawinii — Słowiańszczyzny). Postać 
cesarza na każdym z obrazków jest wy- 
eksponowana i większa od pozosta- 
łych. Otton III, nawet siedzący na tronie, 
góruje nad stojącymi obok ludźmi. Ko- 
lorystyka ilustracji tego ewangeliarza 
utrzymana została w ciemnych bar- 
wach: purpura miesza się z różnymi od- 
cieniami fioletu i brązu. Jasne są tylko 
twarze — dostojne i surowe, pogrążone 
jakby w zadumie. 

Pod koniec X stulecia rozwinęły się 
szkoły iluminatorskie w Trewirze, Ko- 
lonii, Ratyzbonie i Echternach. Z Tre- 
wiru pochodzi jeden z najpiękniejszych 
romańskich manuskryptów „Kodeks 
Grzegorza z Trewiru”. Na jednej z jego kart znaj- 
duje się wizerunek cesarza Ottona II pod balda- 


chimem, w otoczeniu dworzan. Cesarz, postacie 
i tron są utrzymane głównie w barwach ciemno- 
czerwonej, pomarańczowej i niebieskiej, tło na- 
tomiast jest „marmurkowe ”. 


Równolegle do Niemiec i Francji rozwijały się 
szkoły iluminatorskie w Anglii. Tutaj powstał zu- 
pełnie odmienny styl miniatury rysunkowej. Dla 
wykonawców miniatur z Winchesteru czy Canter- 
bury najważniejszy był precyzyjny obrys, a nie 
gra kolorów i cieni. W tym duchu około 1020 ro- 
ku powstał m.in. „Benedykcjonarz z Aethelwold". 
W XI i XII wieku cechy stylu rysunkowego prze- 


jęli artyści z północnej Francji i Nadrenii. Pierwsi 


wydali „Ewangeliarz z Amiens” (ok. 1030), dru- 
dzy natomiast lekko podkolorowany kodeks o te- 
matyce niezwiązanej z religią „„Hortus deliciarum 
Herrady z Landsperg” (ok. 1170). W Burgundii 
pojawiły się w tym samym czasie pierwsze ilu- 
strowane Biblie, wydane staraniem benedykty- 
nów. Do najpiękniejszych zabytków tego typu na- 
leży „Biblia z Saint Bertin”. 


Schyłek stylu romańskiego 


Nowe tendencje w malarstwie miniaturowym 
nie oznaczały odejścia od tradycji. W południo- 


© Przesłanie „Noli me tangere!” („Nie doty- 
kaj mnie!”) — wypowiedziane przez Chrystu- 
sa pokazującego się po zmartwychwstaniu 
Marii Magdalenie, było typowe dla psałterzy 
późnośredniowiecznych, m.in. dla „Psałterza 
Blanki Kastylijskiej” 


wej Francji nadal rozwijał się styl karoliński, cze- 
go świadectwem są tak wybitne dzieła, jak boga- 
to ilustrowana „Biblia św. Marcjalisa z Limo- 
ges”, wydawana dwukrotnie w 1050 i 1090 roku. 
W Niemczech natomiast nastąpił prawdziwy re- 
nesans stylu bizantyjskiego, 
którego głównym propagato- 
rem była szkoła w Salzburgu. 
Xll-wieczny bizantynizm na- 
wiązywał wprawdzie do monu- 
mentalnego i zhierarchizowa- 
nego przedstawiania władców 
i świętych, ale jednocześnie 
swobodniej i bardziej natural- 
nie traktował ludzkie sylwetki. 

Od XII wieku w Anglii zaczęły 
pojawiać się iluminacje stylizo- 
wane. „Psałterz z Saint Albans” 
(ok. 1125) i „Biblia z Winche- 
ster” (ok. 1180) mogą uchodzić za 
dzieła przejściowe między sty- 
lem romańskim a gotykiem. 


Miniatury gotyckie 


W XIII wieku gotyk niemal 
równocześnie zawitał do Francji 
i Niemiec. Oprócz architektury 
styl gotycki zdominował malar- 
stwo, rzeźbę, a także znalazł 
swój wyraz w liternictwie. Rę- 
kopisy gotyckie wykonywano 
odpowiednio „stromym”, ozdob- 
nym pismem, które wymagało 
właściwych ilustracji, tak aby 


e W „Psałterzu Ludwika 
Świętego” widać wpływy no- 
wego stylu: ostre łuki i roze- 
ty umieszczone w tle budow- 
li to cechy typowo gotyckie 


kompozycja strony była harmonijna. Zapowiedzi 
nowego stylu można doszukać się w sporządzo- 
nym około 1230 roku dla królowej Francji Blanki 
Kastylijskiej „Psałterzu Blanki Kastylijskiej”. Za 
pierwszy prawdziwie gotycki manuskrypt uchodzi 
wykonany dla króla Francji Ludwika IX Świętego 
„Psałterz Ludwika Świętego” (znany także jako 
„Psałterz św. Ludwika”, 1254), w którym na obraz- 
kach pojawiły się fragmenty budowli o ostrych łu- 
kach i wysmukłych oknach. Dwa lata później na 
ilustracjach jednej z apokalips francuskich znalazły 
się wizerunki ludzi o mocno wydłużonych propor- 
cjach i układzie szat typowym dla gotyku. W 2. po- 
łowie XIII wieku miniatura gotycka osiągnęła swój 
największy kunszt w takich dziełach francuskich 
mistrzów, jak „Lekcjonarz” i „Ewangeliarz z Saint 
Chapelle”. W końcu stulecia został wypracowany 
standard gotyckiej oprawy plastycznej książki, 
który razem ze starannie wykaligrafowanym teks- 
tem stanowił stylistyczną całość. Do kanonu zabyt- 
ków gotyckich tego okresu należy niewątpliwie 
„Brewiarz Filipa Pięknego” („Modlitewnik Filipa 
Pięknego”) wykonany w pracowni Mistrza Ho- 
norć'a w roku 1296. 

W tym okresie powstało również wiele ilustro- 
wanych dzieł o tematyce świeckiej. Piękne rysun- 
kowe miniatury można podziwiać w podręczniku 
chirurgii Rogera z Palermo. Są wykonane z dużą 
dbałością o detale, co wydaje się oczywiste, zwa- 


f Wśredniowiecznych manuskryptach inicja- 
ły często malowano jako sceny biblijne. Jean 
Pucelle przedstawił w jednym z inicjałów „Bre- 
wiarza rodziny Belleville” Dawida i Saula 


żywszy na dydaktyczny charakter dzieła. Wiele 
miejsca w średniowiecznych księgach zajmują 
sceny koronacji, hołdów i wizerunki władców 
w otoczeniu najbliższych. W „Kronice Ottona 
z Fryzyngii” uwieczniona została cała historia 
wygnania papieża Grzegorza VII, jego pobyt na 
Sycylii i śmierć. Bardzo ciekawie prezentuje się 
podręcznik do polowań z sokołami, wykonany na 
zamówienie cesarza Fryderyka Il. Można w nim 
zobaczyć misterne miniatury prezentujące władcę 
z oswojonym sokołem u boku. 

W XIV wieku twórcy miniatur prze- 
stają być anonimowi. Przynajmniej kil- 
ku z nich znanych jest 
z imienia i nazwiska. 
W rzeczywistości manu- 
skrypty nie są najczęś- 
ciej ich dziełem, a po- 
chodzą z kierowanych 
przez nich pracowni. 
Pojawiają się brewiarze 
(„„godzinki”), czyli ksią- 
żeczki z modlitwami na 


© Bracia Limburg to 
jedni z najsłynniejszych 
miniaturzystów Śred- 
niowiecznych. W „Bar- 
dzo bogatych godzin- 
kach księcia de Berry” 
udało im się zilustro- 
wać nie tylko wielkie sce- 
ny biblijne, ale i mniej 
znane motywy ewange- 
liczne 


odpowiednie godziny kano- 
niczne. We Francji najsłynniej- 
szy warsztat wydawniczy pro- 
wadzi w tym czasie Jean Pu- 
celle (twórca m.in. „Brewiarza 
rodziny Belleville” 1323—1326, 
„Biblii Roberta z Billing” ok. 
1325-1328 i „Godzinek Joan- 
ny d'Evreux” 1327), a na prze- 
łomie XIV i XV wieku — Ja- 
cquemart de Hesdin (autor m.in. 
„Małych godzinek księcia de 
Berry” — „Petites heures du duc 
de Berry” ok. 1380-1385). We 
Włoszech słynne brewiarze wy- 
konywał Nicolo da Bologna, 
który chętnie stosował światło- 
cień i perspektywiczne ujęcie 
przestrzeni, zwiastując nadejście nowej epoki — 
odrodzenia. W XV wieku nastąpił rozkwit miniatu- 
ry w modlitewnikach przeznaczonych dla arysto- 
kracji. W latach 1415—1416 bracia Pol, Jan i Her- 
man Limburg (Paul, Jehanne-Quin i Hermant Lim- 
bourg) wydali bodaj najwybitniejsze dzieło sztuki 
miniatorskiej późnego średniowiecza „Bardzo bo- 
gate godzinki księcia de Berry” (,,Trós riches heu- 
res du duc de Berry”), znane też jako „Godzinki 
księcia de Berry”. Pod koniec stulecia, już u progu 
renesansu, malarstwem miniaturowym zaintereso- 
wali się wielcy malarze nowej epoki. W latach 
1470-1476 Jean Fouquet zilustrował „Starożytno- 
ści żydowskie”. Scenki namalowane przez Fouqu- 
eta są pełne dynamizmu, tchną życiem, a twarze 
postaci znamionuje indywidualizm rysów. Natural- 
ne proporcje ciała w niczym nie przypominają wi- 
zerunków ludzi wykonywanych w stylu gotyckim. 

W epoce renesansu malarstwo miniaturowe 
ustąpiło miejsca wielkim dziełom sztuki malar- 
skiej. Wynalazek druku spowodował, że 
manuskrypty powoli ustąpiły miejsca 
książce produkowanej masowo. Ilustra- 
cje również zaczęto wy- 
konywać metodą drze- 
worytu bądź stalorytu, 
a ręczne malowanie ilu- 
stracji z czasem odeszło 
w przeszłość. 


Podróż po sentymen- 
talnej krainie 


Miniatura nie zanikła 
jednak zupełnie. Od czasu 
do czasu tworzyli miniatu- 
ry znani malarze. W 2. po- 
łowie XVIII wieku nastą- 
pił renesans malarstwa mi- 
niaturowego, tyle że nie na 
kartach ksiąg. Miniaturo- 


we portrety i obrazki zaczęły 
powstawać na porcelanie, sre- 
brze, kości słoniowej, emalii, 
a nawet na szkle. Najczęściej 
były to medaliony z zamyka- 
nymi wieczkami, w których 
mieściły się wizerunki uko- 
chanych osób, zegarki z sen- 


* 4 Miniatury średnio- 
wieczne mogły mieć wymia- 
ry małych obrazków oraz 
ilustracji całostronicowych 
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tymentalnymi obrazkami, tabakierki z ozdobnymi 
dedykacjami, szkatułki na drobną biżuterię, a nawet 
łyżeczki. Na jednej z emaliowanych pozłacanych, 
XVIII-wiecznych łyżeczek rosyjskich widnieje wi- 
zerunek średniowiecznego bojara. 

Dekoracja przedmiotów codziennego użyt- 
ku szybko została wchłonięta przez sztukę 
użytkową i w XX wieku zatraciła swój indywi- 
dualny charakter. Również medaliony przestały 
być modne i trudno nawet znaleźć warsztat, 
który podjąłby się ich wykonania. Reminiscen- 
cją dawnych miniatur są natomiast wykonywa- 
ne na porcelanie zdjęcia nagrobne. 


4% Począwszy od XVIII w. wielu malarzy zaczęło się zajmować wykonywa- 
niem miniaturowych medalionów, uwieczniając znane lub bliskie sobie oso- 
by. Wkrótce miniatury medalionowe zaczęto robić na zamówienie 


